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شرقيات 


هذا كتاب يضم طائفة متنوعة من الدراسات؛ كتبها نقاد مختلفرن» لکنها تعنی بموضوع واسجد ؛ هو 
«الأنواع الادبیة) : OL gatas‏ ونظرياتهاء ومعابير تصنیتها؛ وطبيعة العللاقة بين Letal‏ رأنظمعها وأبنية اجتمم 
الذي نشأت cad‏ وجدواها في الدرس الأدبي المعاصر... إلخ. 


وبهما يكن الخلاف حول جدوى مقولة النوع الأدبي» ومدى أهميتها في تناول النصوص الأدبية 
المعاصرة؛ التي عمدت إلى انتهاك الأنواع ومزجها ؛ فانه لاخلاف تقريباً على المكانة احورية التي he‏ 
مقولة اللوع في كل دراسة آدبیة» مهما اختلفت الداخل» وتباينت النظريات. فمنذ أفلاطون وأرسطو 
ونظريتهما في احا كاة وأنواعها» ومروراً بكل تاريخ النظرية الأدبية ونظرية الأنواع؛ من هوراس إلى هيجل إلى 
لوكاش إلى باختین» ووصولا إلى نقاد مابعد الحداثة وثورتهم وسخريتهم من «قانون النوع؛؛ ظلت مقولة 
«النوع؛ موضوعاً دائماً للحوار والجدل؛ للفبول والرفض؛ لكنها ظلت كذلك أداة من أدوات الفكر الإنساني 
التي لاغنى له عنهاء في سعيه المحموم للإمساك بالعالم التفلت» ونهمه» وإدراكه. 


وتستغرق في مشکلات نظرية وتاربخية معقدة AS yay‏ وتستند في تطبيقاتها بطبيعة الحال إلى نصوص أدبية 
غربية ؛ لکتها مع كل هذا تظل شديدة الارتباط بواقعنا الأدبي والنقدي الراهن؛ وتتعامل بقدر من التأمل مع 
ما يطرحه المبدعوك lady‏ من del‏ حول النوع Y‏ محاولة الکمییز de‏ الأصيل والرائف من هذه 
الأسئلة . 


(Y) 


رل الجوانب التي نشغل حيرا في هذا الکتاب هي #نظرية الأنراع» من حيث تعريفاتها والمعايير التي 
JA‏ علیها تصنیقها؛ ووظائفها .. (لخ» فالقسم الأول من الكتاب بفصوله الثلاثة - ينشغل بعرض وأحدة 
من أبرز نظریات النوع الحديثة؛ وهي نظرية الناقد الكددي نورثروب فراي» في کتابه الشهیر «تشریح ASE‏ 
هذا النظام . 


یقوم تودوروف - في فصل «الأنواع الأدبية؛ - بعرض نظرية فراي ونظامه التصنيفي عرضاً مسهباًء 
متخذاً منه نموذجاً لنظريات yl‏ ع الحديثة ومشکلانها. ويمكن أن نوجز المأحذ التي یسجلها تودوررف على 
نظرية فراي فيما يلي : 

- عدم اتساق تصنيفاته من حيث المنطق ؛ لأنها لانستنتج كل الاحتمالات BU‏ عن المعيار الذي 
بختاره فرای إنها تختار من منظومة الا حتمالات النطقية ما یسمیه تردوروف «الانوا ع التاريخية» » أي الانواع 
التي لها رصید من الأعمال الفعلية في التاریخ الادبي» بینما تغفل «الانواع النظریة) ؛ التي ليس لها إلا وجود 
As‏ مستنتج من المنظومة النظرية. 

- أن مقولات «فراي» وتصوراته النظرية؛ التي يقوم عليها تصئيفه للانواع الأدبية ؛ لیس مستمدة من 
لدب ولا تخضع 5 لطبیعته » بل متمدة من شيء خارجه ؛ من الفلسفة أو علم النفس أو الأشربولوجبا او 
غير ذلك؛ وهذا مايتناقص مع مقدمات فراي النظرية » التي تری في التق الادبي Lele‏ تقلا وتری OV‏ 

- أنه ينطلق من أبنية مجردة» أقرب إلى «الأنماط العليا؛ة» حيث تتحول الأنواع الأدبية إلى مجرد JF‏ 
لهذه الابتية امجردة؛ بيدما یری تودوروف - في المقابل-- أن كل نظرية للنوع ينغي أن تستند إلى dap‏ 
العمل الاديي» وتقوم على سمة في العمل الادبي نفسه» لكنه يضيف أن هذه السمة الختارة لابد أن تكون 
من القرة والثبات؛ بحيث ينهض عليها slu‏ نظرى متماسك ‏ 

y *‏ علیه ؛ فان اتودوررف» حدما يضع نظريته في نوع "الفانتاستیلك» بختار سمة مميزة لأعمال ذلك 
النوع» وهي التردد والحيرة بين معقولية الأحداث رلا معقوليتها؛ ثم يحدد جوانب العمل الأدبي التي 
ee‏ متبادلة ومعقدة» ولایمکن الفصل بينها إلا على مستوی yl‏ 

في مقالة «التاریخ والنو ع۵» وبعد أن یستعرض «رالف کوذه تعریغات النوع اختلفة» وانتقادات نقاد 
مابعد الحداثة لمقولة النوع؛ بلاحط أن السمة الطردة في نظريات النوع؛ هي الاتكاء على وجود علامة أو 
سمة مميزة تشترك فيها كل الأعمال الداخلة في eg gl‏ ثم يتوقف ه کون» عند «فراي»» الذي اتخذ من 
1 جوطر طريقة e tp dist‏ أو طبيعة العلاقة بين الشاعر والجمهور, علاقة yl a pol‏ ع. 

وتتر کز انتقادات 9 کون في نقطة واحدة: أن (فراي» وجه جهده كله إلى رصد التقاليد والصلات 
yy‏ بين Fare)‏ رلم يلتفت إلى التقاليد رالصلات «المتغيرة» عبر التاريخ ؛ ذلك أنه ركز على الجانب 
الترامني e tl‏ مغفلا الجوانب التاريخية إلى dom‏ بعید . 

رحين بتقدم الناقد الما ركسي فريدريك چیمسون بمنهج فراي خخطوة» ely‏ یاه بالتاريخ ؛ وجاعلاً من 
البرع علاقة اتعاقد؛ بين الكائب والجمهرر نتغير عبر التاریخ» هنا سينتقد 2 کوذه ماصنعه چیمسون, لأنه 
لايربط النرع بالتاریخ» رإنما يربط النوع بتصور معين للتاریخ» هو التاريخ الا ركسي للاقتصاد» وهو مايعني أن 
الانواع تتطور وفقاً لتطور اقتصادي مفترض UL‏ 


(Ad 


ويلخص كون» af,‏ في الأنواع وتصنیفها علی النحو التالي: التصنیف عملية (ميريقية لاعملية 
منطقية- عملية ال قائمة علی Uh u BR‏ يضعها الكتاب والجمهور a‏ لخدمة PA‏ 
بدا ئی اة ارتي Pe‏ اب cal au le nn‏ بشکل 
متكرر. . الأتواع أنساق yida‏ حة » والأعمال ال مئتمية إلى Eu‏ الواحد لا حتاج إلى مهك 4 bula‏ مشتر oy AS‏ 
کل عمل حد‌ید یمکن أن یضبف سمة جديلة — الأنواع بهده الطريقة توفر sl al‏ لرصد لتطور الأدبي؛ 
ولیست موضوعاً DIL‏ وعقيماً كما زعم دیریدا. 

ولكي يدلل کون» على ,أيه في العلاقة بين التاريخ والنرع» اخثار قصيدة «بالاده واحدة؛ ولاحظ ما 
حدث لها من حول عبر al‏ و iS‏ دخلت في نسیج elyi‏ أخرى: وتغيرت سماتهاء واصلت مواقع 
متبانية في هيراركية الانواع مع کل مرحلة تاريخية ومع تغير الظروف الجمالية رالاحتماعية. وهکذا ينتهي 
Sad S's‏ دراسة قريبة من اعلم اجتما ع الأنراع». 

أما مقاله pled‏ كنت» Lia) Y‏ الأنواع», فتقدم دفاعاً جديدا Jul ye‏ القائم على مقولة q gil‏ 
وخاصة في صو ر نله المعاصرة التي تتصل بمشگلا: Ua‏ من ci a‏ و«التلقي» ( وتتجاوز SYS‏ 


التقليدية الخاصة بتصنیف النصوص y plas LA ٩‏ ها. 
يقسم « كنت« نقاد النوع في هذا القرن العشرين إلى ثلالة اتجاهات کبری: 
١‏ - الشكلانيين: الذين عملوا على رصد التقاليد الثابتة للشكل ووضعها في نسق. 


Y‏ التاريخيين y‏ کسیین والفرويديين ؛ من تعاملوا مع النص الأدبي باعتباره ler‏ من نسق کیره 
واهتموا بالتغیر. 


۳ - النقاد الذين یحاولون الجمع بين الشکل الثابت رالتاريخ التغیر في نسق واحد» من امثال 
نورثروب فراي. 


ويوجه « کنت» إلى افراي انتقادات قريية من التي رجهها إليه تودوروف ؛ فهو یتطلق من مقولات 
is‏ سابقة منطقیاً على الأنواع الادبية العادية» وهذه القولات کم تصنیفه للأنواع. ويبدو منهج فراي 
بالنسبة لکنت» غير ملائم لوصف التقاليد الشكلية لتو ع محدد» لأنه يسعى إلى الجمم بين الثابت والتغیر» 
الشكل والتاریخ» في نسق واحد؛ وهي مهم تودي إلى مازق هرقلي» إذ يتعين أن نرکز على احد الجانبین 
على حساب N‏ فاما أن نضحي بالتغیر فنرصد تقالید ابتة معزولة عن a‏ مثلما فعل #بروب! ؛ أو 
نضحي بالثبات فنر کز على التاریخ التغیر ؛ دون أن نرصد التقاليد الشكلية الثابتة» مثلما فعل TAFEL‏ في 
کتابه Aly‏ کاة) . 


وکما حاول « کون» أن یطور نظام فراي» من خلال HAL‏ فريدريك جيمسونء فان «کنت» بحاول 
أيضاً أن یجمم بين نموذج فراي وإتجاز السيميوطيقي الروسي یوری لرتمان؛ وحاصة في فكرته عن العناصر 
غير النصية؛ » المرتبطة بالتاریج» وبالكاتب وبالتلقي .. إلخ ریجمعه بين قراى ولوتمان» اضافة إلى مقتر حات 


رق 


الشكلانيين» یحاول كنت أن يطرح منظومة أولية مکونة من عشرة عناصر مخكم تصنیفه للأنواع» وهي 
منظومة مقسمة بين البعدين السيدكروني (التقاليد النصية المصوغة التابتة) والدياكروني (التقاليد غير المصوغة 
التي تخضع لعناصر غير نصية) . 

ومثلما حاول «كون؛ أن يطبق أطررحته على «بالاد جورج بارنوبل؛» فان « کنت» یحاول هو الآخر 
أن يطبق أطروحته الأولية على «روایات هيرمات میلفیل»؛ في محاولة لرسم خريطة تصور تطور الکاتب نوعياً 
من مرحلة إلى مرحلة. 


ومع أن 9 کنت» يدرك أن نموذجه التصنيفي لايزال يواجه معوقات» مثل الحاجة إلى تطوير نظرية في 
sel‏ رمتل صعوبه LAO‏ التقاليد الثابتة np iè pall‏ ووضعها في دسق ) مح کل هذا بتوصل ۾ کت 
في ختام مقاله إلى نتيجة هامة موداها: أن الهرمنيوطيقا ودراسات التلقي اسهناف جيد لنشاط النقد القائم 
على tan‏ وأن هذا النقد لاينبغي أن يحصر نفسه في الإمبريقية الأدبية أو «علم السردة؛ بل أصبح 
واجبه الأول اليوم أن يكتشف المعنى في الشكل» أو يوحد بینهما . 


وهكذا ينتهى « كدتةء كما انتهى ١‏ کون» من قبل» إلى توجيه نقد النرع إلى منطقة محددة هي 
«علم اجتماع cag gill‏ باعتبار أن هذه هي أحصب مناطق الدرس النوعي . لقد أدرك باحتین منذ وقت مبکره 
أن السبیل الوحيد لدراسة النوع ووصف تقاليده الفنية لابد أن يكون gle‏ اجتماع للنو ع“ ؛ أئ دراسة 
لطبيعة العلاقة بين التقاليد الفنية واجتمم الذى أنتجث فيه. 


(Y) 


وعلم اجتماع الأنواع سيكون موضوعاً لقالین طويلين من مقالات هذا الکتاب» الأول مقال 
جولدمان ١‏ مقدمة SAKAL‏ علم اجتماع الرواية1؛ ¿y‏ مقال توني ببنيت اسوسیولوچیا الانواع: عرض 
AS Aa‏ 


في مقالة جولدمان؛ وربما في عمله النقدي كله؛ محاولة جديدة لها حصوصیتها للجمع بين جانبي 
دراسة النوغ: الجانب النابت (بنية النوع وتقاليده وسخصائصه الشکلیة) » والجانب المتغير ( بنية اجتمع في فترة 


محدة» أر بنية Ub‏ اجتماعية معيتة في فترة محددة) . 


لقد اکتشف جولدمان — وفقاً لبهجه النقدي الخاص- Wis‏ لافتاً بين البنية الشكلية للرواية 
الكلاسيكية وبنية التبادل في الا قتصاد الليبرالي» رتماثلاً أحر بين ثورة الشکل القصصي في الرواية الجديدة 
وبنية العالم المشيأ في الرأسمالية i abl‏ إن بنية الرواية؛ التتى وصفها جولدمان بداء على تنظيرات «لو (US‏ 
ler‏ بات مطایمة للملاقة الیو مية بین البشر والسلعة؛ وبين البشر والبشر الاي في مجتمع ینش من 
اجل السوق. o)‏ شكلهاء الذى بدا Jus‏ التعفید i‏ هو سيء بحیاه الناس 5 يرم في ذلك PRES pois‏ 
یضطرون إلى البحث عن طابع e‏ وعن قيم استعمالية AUS‏ بطريقة بمزفها توسط القيمة الكميةء أو 


Ne 


;2 التبادل ؛ ۰ في مجتمع لايؤدي فيه أي ly Ago‏ المرء في التوجه إلى القيم الاستعمالية» إلا إلى أفرادهم 
تفه متفسخون وإشكاليون. 
وتكتسب مقالة جولدمان مكانة هامة؛ لأنها من ناحية ماول أن تتصور إمكانية مخصوصة لعلم 
اجعماع الرولية» وهي التوع المراوغ الذي ظل يقاوم القوانين والتصورات؛ ولأتها من ناحية أخرى تكشف 
عن جانب من توجه نقدی اشتهر به جولدمان, وهو توجه البنيوية التوليدية الذي انعکس على تطبيقات 
معينة في نقدنا العربي العاصر(۳ . 


ea 0 رن‎ mal vw 3 اج من دراسات كثيرة‎ Yi نت‎ m = an 
هده الد راسات.‎ eis يحلل 5 والمعوقات التي‎ 


بعد استعر اضه لكثير من دراسات سوسيولوجيا الأنواع» رهي في الغالب دراسات مار كسية؛ يلا حط 
KONNT‏ آنها جمیعاً تقوم على ملاحظة عنصر مهيمن في EN‏ الأدبيء وعنصر آحر مهیمن في الجتمع 
الذي Les‏ فيه النوع» ثم نمائل هذه الدراسات بين العنصرین» إلا آنها تبداً من العنصر الاجتماعي المهيمن: 
ومن خلاله تفسر العنصر النوعي لهس » وکان لعلاقة تيدأ دائماً من امجتمع لتنتهي إلى الأدب. 

والامثلة التي یضربها «بینیت* على ذلك كثيرة؛ ولکنه يركز خليله في دراسات علم اجتما ع الرواية؛ 
وخاصة دراسة Ob!‏ وات (نشأة الرواية» ودراسة جولدمان «تحو علم اجتما y‏ للروايةه . فالناقدان یتفقان Ju‏ 
معظم نقاد الرواية- على الربط بين الرواية والرأسمالية؛ كما أنهما يتفقان في منطق التفسیر الذي يبدأ من 
oma‏ رينتهي إلى الرواية؛ إلا أنهما يختلقان بعد ذلك في كل شيء ؛ ذلك أن تصورهما للعنصر المهيمن 

في الرواية مختلف» AMIS‏ تصورهما ul‏ الاجا الهیمن ني الرأسمالية ؛ هذا بالإضافة إلى انيه 

a‏ في yal)‏ — الرئيسي) الذي يستندات إليه في نهم الرأسمالية ؛ ave Yu‏ البروتستانتية وروح 
الرأسمالية كما شرحها فيبر؛ هي النص الرئيسي عند اوات» : آما النص الرئيسي لدی جولدمان فهر رأس الال 
كما شرحه مار کس. 

والعنصر النوعي المهيمن في الرواية علد «وات» هو مایسمیه «واقعیتها الشکلیة»» أي هذه النظرة 
الفردية ؛ الخاصة, المفصلة للحياة. Lal‏ العنصر لترعي المهيمن في الرواية عند جرلدمان فهو «بطلها 
الإشكالي»؛ الذي يبحث عن قيم أصيلة» في عالم يبدو أنه لايسائد هذه القيم ولايدعمها. 


غير أن «بینیت» e‏ بعد هذا العرض» ينقد تصور الناقدين؛ وتصور كل دراسات علم اجتماع الأدب» 
لقائم على قطبين مستقلین» أحدهما سابق على الآخره أو أحدهما سيب Vy‏ نتيجه ؛ فهذه الصياغة 
LU‏ هي التي أفضت إلى مشكلة كيقية التنظير للارتباط بين الأدب والمجتمع» في الوقت الذي نحافظ 
فيه على التمییز بينهما. والمشكلة ليست في تعقد أو غموض الدور المدسوب 7 هذه الواقف الوسط 
المشكلة أن هذه الطريقة في فهم العلاقة تنطوي على منظومة محددة من الأسبقيات» يأتي فيها امجتمع S‏ 
على الدوام» ثم يتبعه الأدب كأثر محتوم له Lage)‏ كان ذلك على نحو غير مباشر) , وهذا الفهم يعني |غفال 
الحركة القابلة: من الأدب إلى المجتمع» فتغفل دور الأدب في تخليق العلاقات الاجتماعية أو نعد ذلك 
فلاهرة ثانوية, 


ANY 


هنا پلتفت «بينيت» إلى أهمية ماطرحه باحدین حول الروابة؛ بصفتها نوعاً لایقبل التعریف القاطع. 
لرواية بطبیعتها نوع غير منته, وقدرها أن تظل هكذا إلى الأبد؛ وهي بالسبة لباحتین «النوع المعبر عن 
الصيرورة؛» إنها لا «تکون» وإنما «تصیر؛. وهكذا يقترح باحتين أن نفهم الرواية ركأنها معدن 
العمليات de pill‏ داخعل حقل الکتابة» وإذا كان فيها عنصر مهيمن فهو هذه «الروائية٠‏ المضادة لاي قانون. 

آما ما teal alley‏ ويدعو إليه في دراسات de‏ اجتماع النوع» فهو ألا ننظر إلى الأتواع بوصفها 
انعکاساً عبر وسیط» أو انعكاساً جتمم» أو إنتاجا سيميوطيقياً clr a Lote‏ بل نراها مجالة خاصاً من 
الفعل الاجتماعي؛ متورطاً في (ومتراكباً مع) تخليق وتوظيف علافات القوة السياسية والأيديولوجية. وهكذاء 
لايصبح دور نظرية النوع أن محل شفرة ما تتركه «أشکال tiled!‏ المحددة اجتماعياء من أثر على الأشكال 
الأدبية رأنظمة تتابعها. إن ما يعني بينيت هو رصد الحركة المقابلة» أي الطرق التي تعمل بها «أشكال 
الكتابة؛ في «أشكال الحياة؛» وتتفاعل معهاء بحيث تکون أشكال الكتابة جزءا لايتجزأ من أشكال الحياة. 


ويضرب «پینیت» مثالين لهذا النوع من دراسات علم اجتماع of gil‏ أولهما كتاب ستيفن هیث 
١التهيئة‏ الجسیة» ؛ الذي يرى في الرواية تشكيلا لجزء من ثقافة a‏ هي ثقافة «الروائیة؛ التي ت ركت أثرها 
- منذ القرن التاسع عشر - على صورة علاقات الأفراد اجتماعياً. لقد لعبت الروايات (وليس نوع الرواية) 
Ty,‏ هاماً في تخليق وتنظيم أشكال معينة من الفردية؛ وخاصة دورها في التنظيم الاجتماعي للسلوك 
الجنسي » رلکن Alan‏ وعلی عکس علم اجتما ع الانوا ع الذي está,‏ لایجمل أحد الطرفین سا في 
الآخر» بل یجعل تطورات الحياة الا جتماعية والأشکال الأدبية في حال من التداخل والتفاعل. 


Jeti ul‏ الاخر فهو الفهم العدل لشیکسبیر لدي ١‏ التاريخيين tad‏ فقد أرجأوا JE‏ النوع؛ لكي 
یلا حظوا أولا استراتیچیات الدراما الشيكسبيرية من خلال الراوبط التتاصية والمؤسسية املازمة لظروف العرض 
الأولى ؛ ٍذ يلاحظ لیونارد تینینهاوس في کتابه «سلطة SA‏ العرض» , أن مسرحیات شیکسپیر المؤداة كانت 
تختلف عن شيكسبير المكتوب ؛ ذلك أن صناعة المسرحية كانت تتجاوب مع صناعة الحكم في إنتاج 
مشاهد السلطة. لقد كانت استراتيجيات السرح تشبه استراتيجيات الشنقة, Mead‏ عن شبهها مع استراتيجيات 
الآداء في البلاط ؛ من حيث مراعانها لمنطق عام في التصوير بحائظ على سلطة الملك ويبرزها. وهذا منطق 
يتعارض في جوهره مع المنطق المتأصل في دراسات النوع call‏ من قبيل دراسة فراي, لأن مثل هذه الدراسات 
تفصل العمل المسرحي عن التاريخ؛ وتعتمد على البناء الداخلي للمعنى في العمل فحسب, لكن هذا 
المنظور الذي يحبذه «بينيت » يحتاج ولاشك لعطبیقات متعددة؛ ولوسائل في الدرس أكثر تعقيداء لأنه يعمل 
في منطقة التفاعل بين العمل الادبي واجتمع؛ ويحتاج لمعايشة عملية التلقي وآثارها البعيدة. 


(y) 
من عجب أن تکون الرواية والقصة القصيرة؛ وهما النوعان القصصيان الحدینان التمردان, اللذات قاوما‎ 


لتقنین والتثبيت» وامتزجا مع أنوا ع الحباة اليومية» من عجب أن یکونا AST‏ الأنراع تعرضاً لدراسات التقنين 


AY, 


والتتبیت» سواء في علم اجتماع الادب كما رأينا؛ أو في دراسات الشكلانيين والبنیوپین كما سنری. وربما 
كان هذا lagi‏ استنفرا كدرة المنظرين والنقاد على صناعة الا طار sell;‏ الذي یمکنهم من تناول solo‏ 
مراوعة. 


ولقد انشغل جانب کبیر من دراسات هذا AN‏ بنوعي الرواية والقصة القصيرة» ففي ممالته عن 
«إسهامات المدرستين الشكلية والبنيوية في نظرية القص» يقدم روبرت شولز عرضا مرکزاً لاهم الأفكار 
والنقدات » التي حواها عمل الشکلانیین الروس» وعکستها كتاباتهم المنقولة إلى الإمجليرية. 
پلاحظ شولز أولا» أن الشکلانیین الروس کانوا يؤلفون فیما بینهم «مدرسةا نقدية OY Ge‏ كل 
راحد منهم كان بتحدث عن الآخر وبقرأ عمله» کانوا یطورون أفكار بعضهم البعض؛ وکانوا جميعاً بسعون 
إلى قیق هدف واحد هو «علم الادب». آما ما لاحظه چیمسون حول اهتمام الشكلانيين بالشکل بدلا 
من الضمون فأمر غير دفیق» لقد اهتموا - فیما فیما یری شولز - «بالبویطیقا» آکثر من اهتمامهم i peill‏ كان 
هدفهم تقديم قوالين عامة مفيدة حول أدبية) العمل الأدبيء ورغم أنهم Il‏ علی الجانب السينگروني من 
النموذج اللغوي الاوسوسيري» فإنهم سعوا في مرحلة تالية إلى نوع من التوازن» عتأثرين بباكويسون, 
وبمنجزات النموذج الهيجلي رالا ركسي عند لوکاش. ويكفي أن نلاحظ - مع شولز - أن معظم شعريات 
القص التي طورها ali‏ الغرب» لها أصولها في عمل الشكلانيين. حتى مسألة «وجهة النظر» » التي یظن أن 
التقاد الأتملو - أمريكيين؛ من هنري جيمس إلى واين برث» كانوا وراءها - كان الشکلانیون قد تتاولوها 
AA‏ 


وأول مشكلة يراجعها شوز في تراث الشکلانیین الروس؛ هي المشكلة التي هرجموا بسیبها ؛ أي 
تركيزهم على الشكل وعلاقتهم الواهنة بالتاريخ N‏ رأي شولز أن الشكلانيين لم يغفلوا 
التاريخ الادبي رإنما قدموا نهماً جديدا cal‏ يحقق للأدب استقلاليته. فوفقاً لإيخنبارم لن یکون هناك نظام 
تاريخي» إلا إذا كانت هناك نظرية محكم اخحتيار الحفائق وترتيبها في هذا النظام. 


Aatu‏ ایخنباوم النظام التفليدي في تاریخ الأدب؛ JY‏ اعتمد علی t SÅN EN‏ والتفسير البيوجرافي 
SIA‏ الساذج . الأدب زد إيخنبارم منظو مه Lina‏ عن al‏ منظو usos ha‏ ولن تكون العلا aa‏ بين 
منظومة الأدب والمنظومات الأخرى عا قة سیب cn‏ یمکنها ba‏ أن ES‏ عا db‏ تمائل Ar‏ تقاعل al e‏ 
تبعية ؛ أو تكيف. وربما کم الحقائق الخارجية تطور الأعمال الأدبية: لكن هذه الحقائق الخارجية لن تکون 
إلا التراث الأدبي نفسه. 


فد قدم الشكلانيون عدداً من المقاهيم بالغة الاثر في شعرية القص رنظريته» أهمها تفرقتهم بين 
«القصة؛ واالجکة»» ومنظورهم LA‏ والحاكاة» أو علاقة الفن بالواقع» حيث يقدمون فكرتهم عن انزع 
TAI‏ ؛ إذ يقرم الفن بعملية تغريب للواقع» تغريب soll‏ الحياة» بحيث تصبح طازجة وصادمة وتفرض على 
القارئ إدراكها. ووسائل نرع الالفة لدی الشکلانیین تمتد من استخدام وجهة النظرء إلى صناعة N‏ 
والأسلوب» وعملیات التحفیز القائمة على أسس جمالية وفتية. أما مفهوم «العنصر الهیمن»» الذي عده 
با کوبسون مفتاح البویطیقاً الشکلانية, فکان أداة من أدوات الدرس اللامعة» التي ت ركت أثرها على معظم 
الدراسات التالية. 


YY, 


في صفحات قليلة في ختام مقالته» یلخص شولز «إسهامات الدرسة البنیویةه i‏ من خلال عمل واحد 
من نقادهاء هو تودوررف ؛ al‏ یستعرض ass‏ جميعاً التي تهتم بنظرية القص : وتبلور نظرية E‏ دراسة الا دپ 
ودراسة النوع الأدبي. لم يهتم شولز Tas”‏ بالبنيوية قدر اهتمامه بالشکلانیین» الذین بری في انتاجهم لبنة 
محورية ومؤسسة في نظربة القص العاصرة. 
مقالات أخرى تعتني بالرواية dal ley‏ وبالقصة القصيرة. أُحد هذه القالات» هر مقال والتر رید 9 مشكلة 
اروا مع ab, aut e li‏ لأزروبية» من حيث هي نوع ينف وتا — > 
بالمقارنة مع اهتمام النقاد بالرواية. 


في مقالته «التحفيز الاستعاري في القصة القصیرة»» يركز «شارلز ماي» - وهو واحد من منظري 
القصة القصيرة» وجامع الكتاب الهام حول نظربانها- يركز على جانب من الجوانب الهامة التي ميزت شعرية 
القصة القصيرة منذ ellos‏ من خحلال ayy AE‏ قصص أمريكية ترجع ded‏ النشأة. يلاحظ «ماي» أن 
القصة القصيرة جمعت في نشاتها کنرع T‏ بين الحقيقة والخیال » بین الوافعية في رواية القرن الثامن 
عشر والخيال ba‏ في شمر القرث الا عشر بين اللحمية ری ۰ إن ما جعل من القصة القصيرة 
yd le,‏ شو = جمعها الواعي بین تقالید الاشکال الرأقعية وتقاليد الأشكال الرومالسیة. «lay‏ العناصر التي 
كانت فاعلة في نشأة القصة القصيرة؛ ظلت فاعلة في نطورها حتی وفتنا الحاليي» ado y‏ قوانين „Lu‏ القصة 
القصيرة التي اختلفت عن قوانين الرواية؛ قوانين مثل الحيكة احکمة والشخصيات غير الواقعية. وعمليات 
التحفيز الاستعاري لا الكنائي .. إلخ. 


أما روبرت لوشرء في مقالته الطولة عن «متوالية القصة القصيرة» في ركز على واحد من الأشكال 
القصصية القديمة التجددة» يقع على الحدود بين الرواية ومجموعة القصص القصيرة» وهر ۱مجموعة 
القصص القصيرة المتكاملةة ؛ أو ما يسمية امتوالية القصص؛ c‏ ويسميه غيره #حلقة القصص؛ . 

يرصد لوشر الأسس الفنية والفلسفية التي تقف وراء إبداع هذا cf yall‏ والمنطليات الجمالية الجديدة 
التي يلبيها؛ وتفاعله مع التطورات النوعية في الرواية والقصة القصيرة. إنه شكل يعتمد على دور القارئ في 
صناعة إطار جامع للشكل والمعنى: OY‏ إطاره مفكك ومرن ومتروك للقارئ لكي يعيد جميعه. ومکنا 
يلاحظ لوشر أن (متوالية القصص؛ مخقق للقارئ متعتين جماليتين في وقت واحد: متعة الإطار المغلق لكل 
قصة قصيرة مفردة» ومتعة الاطار المرن ا مفتوح , حين يسعى القارئ ثلاحظة مايجمع y‏ بين القصص ؛ " ومن ثم 
تصبح متوالية القصص عتد لوشر LLS‏ مفترحاً على احتمالات مرهونة بقدرة القارئ. 


ولكي يوضح لوشر إمكانات هذا الشكل؛ يستعرض تنویعاته المختلفة التي كان «فورست إتجرام» قد 
رصدها من قبل» رصنفها وفقأ لدور الولف» ولحظة تخلق فکرة التوالية في ذهنه ؛ فالتوالية (ما أن MN‏ 
«مؤلفة! [حین یژلفها صاحبها من البداية على آنها کتاب واحد]ء أو «مکملةه [حین یکتشف الولف 
بعض العلاقات بين قصصه التفرقة, فیکملها لكي تصنع نموذجاا؛ أو امركبة؛ [حين یکتشف اللف 
علاقات قصصه في النهاية» فيرتبها لكي تمضي في مسار ما] وهكذا تكون المتوالية «مؤلفة» أو «مرتبةه أو 


Ah) 


امكملة؟). 


والحق أن lla‏ الشكل له آهمیته Era ay‏ امکانات دید و لقهم تطورات الرواية والقصة القصيرة ؛ 
من منظور سوسیولوچی. لماذا تعطور الرواية في EL‏ القصة القصيرة» فتتفطم إلى فصول مستقلة إلى dal‏ 
حد ؟ ولاذا تسعی القصة القصيرة إلى استعادة الصور: الكلية التي كانت مسعی الرواية فیما قبل ؟ BU,‏ تفتقد 
اللحمية في الشکلین معا gf‏ تعحول إل ملحمية متکسرة؟"*". 


(£) 


الجانب الأخير الذي تعالجه الدراسات التي یضمها هذا الکتاب» هو موقف نقاد مابعد الحداثة من 
مقولة اللوع الأدبي» وفي هذا الجانب ثلاث مقالات: مقالة چونائان کلر #تحو نظرية لادب اللانوع4» 
ومقالة میشیل فو کو ا مامعني مؤلف» $ ومقالة call,‏ کون هل توجد انوا OF Al Ben? g‏ 


ومن الطبيعي أن تشکل مقولة النوع هدفاً لهجمات نقاد مابعد الحدائة» لأنها واحدة من القولات 
النابتة» التي سعی هؤلاء النقاد إلى تفکیکها وجملها تذوب في الهواء» تماماً مثلما فعلوا مع مقولة المؤلف» 
التي كانت تضمن للناقد قدراً من التأویل وفقاً لمرجع ملموس ويقيني. لقد أعلن «بارت»- في مقالته 
الشهيرة- #موت uns|‏ عن افو کوا «La‏ فیتأمل الوظائف tall‏ التي us‏ استخدامتا سیم AG‏ 


إن فو كو لایقف عند حدود اعلان AN m)‏ فقد أعلن sas‏ والقلسقة موت a‏ من زمن ) 
ومع ذلك لم يزد إعلانهم إلى نتائجه الوجوة» فقد حل محل الموقع الجليل للمؤلف مقولتان, حافظتا على 
جلاله» وعطلتا العبی الحقيقي لاحتفائه» هما مقوله «العمل» ومقولة «الکتابة». رهكذاء بدلا من أن نردد 
الإلحاح الفارغ على أن المؤلف قد اختفی» يدعونا فوکر إلى ملء المساحة القارغة التي تركها اختفاء المؤلف: 
وتامل المشكلات الناشعة عن استخدام اسم المؤلف» tele‏ تفيدنا في تنميط الخطاب. 


إن تتمیط الخطاب لايمكن أن ينبني ففط على الخصائص النحوية للخطاب, أو على الأبنية AIS‏ 
أو موضوعات الخطاب ؛ إذ من المحتمل أن توجد خصائص لا علافة لها بهذاء نستقیها من علاقة الخطاب 
بمؤلف معين (أو عدم علاقته)» ونستقيها من أشكال هذه العلاقة. إننا نحتاج إلى إدراك صیغ وجود 
الخطاب وصيغ تداوله ونسبته إلى أصحابه.. وهذه صیغ تختلف من ثقافة إلى ثقافة؛ ومن مجتمع إلى 
مجتمع . وهنا يعود فوكو إلى هناقشة دور الذات؛ لا ليعترف بقيمتها المؤسسة النشتة التي آنکرها بارت؛ بل 
لیتوصل إلى معرفة النقاط Al‏ تقذ حل عندها الذات» وليدرك كيف تقوم بوظيقتها, 

بل إن «فوكوه كاد يدعو في نهاية مقالتهء إلى إحياء مقولة المؤلف التقليدية يشرط أن نفهم وظيفة 
المؤلف بشكل محتلف تماما ؛ ففي علمنا الذي تتكائر فيه الخطابات والدلالات تكائراً سرطانياً» تصبح 
وظيفة المؤلف هي حجیم هذا التكائر السرطاني الخطر للدلالات. لقد اعتدنا أن نقول إن المؤلف خالق 
عبقري لعمل» يودع فيه عالماً من الدلالات لانهاية له» وتعودنا أن نرى المؤلف رجلا مختلفاً عن كل البشرء 


clay 


رمجلا بالغ التميزء ؛ لأنه حين يتكلم یتکاثر المعنى. والحقيقة عك ذلك تماما ؛ فالژلف لیس مصدراً 
cod Yu‏ ولیس سابقاً على عملهء إنه us‏ وظيفي معین $ Usa‏ به یمکن of‏ نحصر الدلالة دتعرق 
التداول الحر للخیال. إن نسبة العمل إلى مؤلف E‏ من تکاثر الدلالة وحمی التأویل» وهذا مایسعی إليه 
فركر في النهاية. 

ومسألة إنتاج الدلالة code‏ واحدة من الأسس التي يقيم عليها نقاد ما بعد الحدائة رفضهم لمقولة 
الأنواع؛ وإمكانية تصتيفها t‏ ذلك ف أن هو لا ء النقاد Opal‏ میدید الانوا ع وتصتیفها» laa y dell‏ 00 
برفضون بها خديد الدلالة. الدلالة لایمکن خدیدها ؛ لأنها ليست نتاجاً لمدلول الكلماتء بل نتاج للعبة 
«الاحتلاف» واالارجاء» التي لاتنتهي. وكذلك الأنواع؛ لایمکن تحديدها ؛ لأنها ليست نتاجاً لمخصائص 
شكلية aa‏ ومار رمد لتصوص النبوع, بل هي نتاج لعلاقات التشابه والا ختلاف ya‏ الأنوا ع. وما بحدد 
AY‏ و Ao‏ التوع ¿Lal‏ هو الثقافة المتغيرة » رصن لم سیظل دید النوع في il‏ اعت اطة AD Gay‏ . وهكذا 
يصبح من الطبيعي öl‏ يسخر دیریدا من ۱ قانرن rtg yl‏ الذی يمول بصرؤرة i‏ عدم bsy‏ الأنواع وتداشخلهاء 
بینما هي في الحقيقة معداخلة OOF ay‏ 


في مقالة چونائان کار الصغيرة «نحو نظرية لأدب اللا-نوع» محاولة لعرض هذا التراث المضاد لفكرة 
النوع ؛ بناء على الإيداع الادبي من ناحية؛ وتأملات نقاد مابعد البنيوية من ناحية أخرى ؛ وسمیاً لانصاف 
هذه النصوص الهامة الواقعة في الفجوات مابين الأنواع» وهي نصوص لها أهميتها كما بری كلر؛ وخخاصة 
بالنسبة للأدب المعاضر. وهكذا يستعرض IS‏ أهم إجازات «لوتریامونه وا چویس؛ وألعاب السرباليين في هذا 
لمجال. في الأدب المعاصر؛ تتقدم الكلمة على الفكرة وتخلقها؛ وليس العکس. وفي النقد المعاصرء هناك 
انتقادات ديريدا الشهيرة لتمركز الثقافة الأوروبية حول الصوت» وبالتالي عنايتها بالغاية التواصلية للغة ؛ إذ 
تضعنا اللغة المنطوقة إزاء الحضور التواصلي للغةء بينما يعتني دیریدا باللغة المكتوبة التي تنطوی على 
«اختلاف» لايمكن اختراله. dey‏ هذه الأرضية الإبداعية والنقدية المتنامية» يحاول كلر أن يصف هذا 
السعي المتصل لبناء نظرية لادب اللا-نوع, لكنه مع ذلك يدرك أن مقولة النوغ تكاد تكون حتمية ؛ لأتنا لن 
نتوقف عن قراءة هذه النصوص الراوغة» ومحاولة الامساك بها واخضاعها لمقولاتناء لن نتوقف - كما يقول 
کلر- «قدرة الانسان المدهشة على استعادة pe‏ واختراع تقالید ووظائف یتغلب بها على pál‏ 
جهو $65 - 


رإذا كان كلرة قد جعل عنوان مقالته «نحوه نظرية لادب اللانوع؛ فان «کون4 سیجعل عنوان 
مقالته على هيئة سؤال: jet‏ توجد ae‏ مابعد حدائية ؟1» ويستطيع قاری المقالة أن یجیب- مع كدر من 


ley انما یکتبون‎ » q نعم ؛ ذلك أن نقاد ما بعد الحدائة؛ حتى وهم یحاولون تخطیم مقولة‎ Bea 
المقالة 5 ۰ نها كما یفول کون «راحدة من مفارفات النقد مابعد الحدائي» فالتقاد العارفون بالفیود التي‎ 


تفرضها الحد و۵ والساعون إلى Lis Lee th SSI‏ الحدود من Ns‏ بين المعرفة والسلطة؛ هولاع النقاد 
يفعلون ذلك ANE‏ في إطار حدود یدو آنهم لاپدر کونها! . 

وحين e‏ مقالته بإعادة طرح السؤال مرتين: هل توجد أنواع مابعد حدالية ؟ فإنه بطبيعة 
الحال لن يجيب بتعم أو بلاء ويترك لا الإجابة في سياق ماقدمه من شواهدء على طول مقالته. كل مايفعله 


ركلف 


کون في ختام مقالته إجابة على السؤال؛ أن يعدد مهام الدراسة النوعية؛ حتى في إطار القضايا التي نطرحها 
مابعد الحداثة ؛ فإذا آردنا أن نميز بين الحدائة ومابعد الحدائةء وإذا آردنا أن نستوعب کتب اشفتارات التقدية 
Y,‏ كاديمية وتكائرهاء وإذا أردنا أن نفهم الكتابة في السیاق الاجتماعي» بل إذا آردنا أن نفهم Lai‏ مفرداً... 
فنحن في هذه الحالة سنجد في نظرية النوع الحديثة ea Al‏ اجراءات FU‏ كل هذه الدراسات, 

والحق أن الخيط الرهيف والعمیق» الذي يجمع بين مقالات هذا الکتاب جميعاًء حتى تلك 
القالات التي تتفهم o zia‏ مابعد الحدائة ونکشف عن وجاهتها أحياناًء هو الانطلاق من أرضية واحدة 
تلخص فیما یمکن أن نميه جديد نظرية النوع؛ وبيان إمكانية تطويرها بدلا من التخلي عنها. 


(8) 


هذا الخيط الرهیف ذاته» هو الذي یجعل للدراسات التي یضمها هذا الكتاب» آهمیتها في الواقع 
النقدي العربي ؛ فمع كل قضايا النوع التي تثيرها الكتابة العربية في السنوات الأخيرة» ورغم كل الرطان 
النوعي الذي يلهج به الكتاب والنقاد» تكاد المكتبة العربية تخلو من دراسة جادة» تتابع مظاهر التحولات 
النوعية التي اعترت مختلف الأنواع التقليدية؛ وتكشف عن مدى عمقها أو زيفهاء وتقرأ دلالتها. 


التراث النقدي الذي يعالج الأنراع الحديثة حصوصاً (القصة - الرواية - السرحیة) تراث أوربي في 
معظمه» لم يعرف التقد العربي الكثير منه. لقد قفرت أحاديث الكتاب والتقاد فجأة إلى النقد مابعد الحدائي : 
وإلى رفض مقولة النوع ومحاولة lot‏ بناء cade‏ وغالبية هذه الأحاديث لانستند إلى أرضية اجتماعية 
وإيديولوجية تبرر جاوز النوع الأدبي في الواقع العربي؛ نما هي الموضات المتوالية التي لاتتيح لشيء أن dl‏ 
مداه ويستقر وينتج . 

مدذ أن ترجم حسن عون في أواخخر الخمسينيات» كتاب فيتسينت «نظرية الأنواع الأدبية»» ‏ . وهو 
كتاب تقليدي؛ لم تشهد المكتبة العربية ترجمات هامة في قضية الأنوا ع رغم صدور مؤلفات لها وزنها 
تتناول الوضوع في اللغات الأوروبية انختلفة + ليس سوى AS‏ جيرار چینیت» الذي ترجمه عبد الرحمان 
أيوب مخت عنوان «مدخل لجامع النص Pt all‏ وهو AS‏ صغير يطور فيه جينيت مقالته التي تناولت 
تاريخ الثلاثية (غنائي - ملحمي- درامي) وتطورانها» حيث يناقش الفروق بين مصطلحات النوع؛ والصينة, 
والنمط. اضف إلى ذلك كتاب نورثروب فراي «تشريح النقده؛ الذي ترجمه محبي الدين صبحي؛ وهو 
الكتاب الهام الذي يناقش نظرية الأنو اع. 


ولعل قيمة الكتاب الذي بين أيديناء ترجع إلى أنه يجمع بين وجهات نظر مختلفة لنقاد مختلفين, 
حول موضوع واحد ومن زوايا متعددة. وهذه هي قيمة كتب الفتارات النقدية نخاصة إذا استند الاختيار- 
إلى حد ما- إلى وجهة نظر خحاصة ووجهة النظر التي يستند إليها الاختيار هنا هي: مدید نظرية النوع 
وتطويرها لا التخلي عنها وهجرها إلى لاشيء. 


اق 


بعض الد راسات Jl‏ هذا الکتاب» كانت Y NI‏ تمهيدية وی 

یضمها في اا صل فصو من 

حول nr‏ همعین + a, ly‏ تودوروف Ya‏ هي الفصل الأول من ye als‏ «القانتاستیلی t K‏ ودر اسف 

جولدمان أيضاً هي الفصل الأول من کتابه عن «علم اجتماع الروایة؛ » و کذلك دراسة توني بینیت. لکن ما 

تتمتع به هذه الفصول من كمال واستقلالية بسمح بفصلها عن سياق الکتب التي وردت فيها وزدخالها في 
سباق hom‏ يل ع مع bliz Yi‏ بإمكانية الإشارة إل سیاقها Y‏ صلي Le‏ الضرورة. 


ویعضها الآخر كان - في الأصل - مقالات مطولة» نشرتها دوريات متخصصة في النقد الادبي 
وتاریخ الادب؛ دورية «النو ع (Genre‏ ودورية «التاریخ الادبي الجديد «¡New Literary History‏ كما 
هو الحال في ستي رالف کون؛ ود راسة توماس کنت. 


9 بقية هذه الدراسات؛ فكانت منشورة ضمن كتب الختارات النقدية؛ التي نخطي كل POMEL‏ 
Jal‏ الادبي؛ ومن هذه الدراسات كانت در اسة فو کو» ودراسة AS‏ ودراسة شولز. . وغیرها. 


بقي أن أشير إلى مشكلة الصطلحات» الى بمتلیم بها هذا الکتاب, وهي مشكلة جد صداها في 
كل مجالات البحث العلمي ؛ لكنها متضخمة في مجال الدراسات الأدبية التي تشهد الجديد كل يومء 
بحيث تتراكم المصطلحات رتترادف وتؤدي إلى قدر كبير من الفموض والارباك . وأظن أن مشكلة 
الصطلحات الترجمة من المشكلات التي بدأت مع نهضة العرب dy AA‏ جد لها حلا حتى الآن. وقد 
حاولت- قدر المستطا ع- أن أجمع 2 نهاية الكتاب مسرداً بالمصطلحات الهامة التي وردت os‏ سياق 
الكتاب» مع شرح مختصر آمل أن یکون مفیدا للقراء. 
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New Literary History, N: Z Winter 1986 : نشرت في دورية‎ Ds 


لقد أسميت هذا البحث «التاريخ والنوعة ؛ مع Ob‏ التاریخ نوع والتوع له تاریخ. وهذا التداخل بين 
التاريخ والنرع هو ما أسعى إلى وصفه. ul AW)‏ فرد يكك جيمسوك في «اللاوعي السياسي» إلى أن نقد 9 
أصبح مشک وکا في al yo‏ تماما في النظرية والممارسة الأدبية Jay (N) cito!‏ ثلاثة مبررات على الأقل 
تدعو إلى هذا الشك: الأول» أن الفكرة الغامضة القائلة Ob‏ النصوص تؤلف فيما بيتها أصنافاً أصبحت محل 
سژال. والثاني» of‏ الافتراض ob puh‏ الأعمال الفردة من نوع ما قشترك في سمة أو سمات عامة 
اصیحت موضع شك. والثالثء أن وظيقة نوع أدبي مأء من ححيث كونه مرشداً في عملية التفسيرء ات 
Lal‏ محل سؤال. 

لکن ما هذا qe! esile piis‏ مشک وکا في جدواه ؟ مصطلح «البوع Genre‏ € مصطلح حديث 
نسبياً في الخطاب النقدي. وكانت المصطلحات المستخدمة للتعبير عن معناه قبل القرن الثامن عشر هي 
«Kinds:‏ أو ۱30۵6165۱ . ویستمد المصطلح 0 اصله من الكلمة اللاتيتية Genus‏ التي تشیر فى 
بعض الأحوال |¿ Sorts! Kind‏ أو 06 ولکن mo‏ بعش الأحوال Y‏ ی تعتبر ea Specie‏ من 
Genus‏ جذرها هو t Gignere, «Genre»‏ بمعنى + أن ینجب؟ و(في حالة المبني للمجهول) oin‏ 4 
وبهذا العنی الأخير تشیر للطلحات ql‏ صنف أو مجموعة وإلى عمل مفرد أيضاً. وهي مصطلحات 
مستمدة بالطبع من نفس المصطلحائع(الجذرية Gender Je‏ والارتباط بين Gender ¿Genre‏ يوحي بأن 
استخداماً مبکراً للمصطلح كان يقوم علي معنى التقسیم أو التصنیف. فالجنسان (ذکر -أنثى) آمر ضروري 
في تعریف واحد منهماء والأنواع (من حیث الچپس: ذکر - أنثى) لا تتضمن فقط مجرد معنى التصنیف» 
بل تتضمن أيضاً معنى الهيراركية أو adhe‏ جنس dels‏ الاخر. وکانت الأنواع في العصر الاغريقي 
تضمن القصائد الکتوبة في بحر معین» مثل شعر الرثاغ آو شع الهجاء. 


وعند النظر إلى عدد الأنواع يقترح النقاد أن يكوت yi Mee JO‏ في ذاته؛ ویفترحون أن يكون 
هناك نوعان: أدب / ولا أدب» ویقترحون أن تكون Uw‏ آنواع4ترع غنائي» ونوع ملحمي؛ ودراما. 
> تکون أربعة: غنائي» وملحمي ودراما؛ وقص نثري. ویقترحون أخيراً أن نکون الأنواع هي af‏ 
ps‏ من النصوص یختارها القراء ویجمعون بینها لوجود ترابطات تمیز هذه المجموعة عن مجموعات 
=e yhy. sl‏ كما يعر فيه أحد التقاد -هو ify‏ مجموعة من الأعمال تختار ویجمع بينها على أساس بعض 
لسمات use‏ التوع في تعریفه على : العروض او الشکل الداحلي» أو الشکل الجوهري» 
آر جرهر طريقة التقدیم» أو سمات مفردة» أو سمات عاثلیة»» أو القرافي» آر الأعراف» أو الاتفاقات... تلك 
. المصطلحات التي يمكن الاعتداد بهاء سواء باعتبارها أشياء ciule‏ أو باعتبارها جميعات تاريخية مجريبية . 


ره 


أود أن أؤكد- ونحن نتصور هذا الخلیط من تعریفات النو ع- أن مفاهیم النوع في النظرية والتطبیق؛ 
تنشأ وتتغير وتنزوي لدواع تاريخية. وحيث إن کل نوع یتکون من نصوص تتراکم» فان التجمیم هو مجرد 
عملية «peat‏ ولابعني فصيلة محددة. الأنراع فصائل مفتوحة» وکل عمل جدید Jl‏ اللوغ» من خلال 
الإضافة إليه أو التناقض معه أو العناصر المتغيرة: وخحصوصاً تلك الاعمال المرتبطة بالترع على نحو حمیم. 


والعمليات التي يتم بها إقامة الأنواع تتضمن دائماً حاجة الانسان إلى التمییز بين الأشياء alo,‏ 
إلى إقامة العلاقات بينها في الوقت نفسه. وحيث إن أهداف النقاد -الذين يقيمون الانواع- أهداف متبايئة ؛ 
فان البديهي أنه يمكن لنفس النصوص أن تنتسب لتجميعات مختلفة أو أنواع مختلفة؛ وان تخدم أغراضاً 


هل لنا أن نشكك في کل نظريات النوع من میناندر Menander‏ إلى مورسون ۱۷۵۲50۳ ؟ إن النقاد 
المعاصرين يستمرون في بحثهم للنوع» وسوف أؤكد من جديد أن هناك مهام نقدية كان من الممكن تناولها 
بشكل أفضل من خلال النوع. لكن من الضروري أن نفهم- ما الجوانب وما الافتراضات التي تتم 
مهاجمتها في نظرية النوع؟ أول هذه الجوانب أن الأصناف أو التجميعات التي تسمى أنواعاً ليست مقبولة؛ 
لأننا لا يمكن أن نتأكد من كيفية فهمنا للنصوص وهي داخله في صنف. 


يصوغ ميشيل فو كو Foucault‏ الاعتراض العام : أن تقسيم النوع إلى مجموعات مثل الأدب 
والفلسفة تقسيم لاجدوى منه ؛ OY‏ الذين يستخدمون مثل هذه التقسيمات لا يتففون على الكيفية التي 
یتم بها تناول مثل هذه التقسیمات» «فنحن لسنا متأكدين حتى من آنفستا حينما نستخدم مثل هذه 
لتقسیمات في عالم خطابنا الخاص» ناهيك عن ليل مجموعات الحالات التي نتهدم عند أول plo‏ 
رتنقسم» وتتمایر بطريقة مختلفة تماما" 


ويبرهن جاك دبريدا Derrida‏ على نحو cpt‏ على الحاجة إلى التحديد النوعي رعلى لا جدواه في 
الوقت نفسهء فيلغت نظرنا إلى أن أي نظام لتصنيف الأنواع لایمکن الدفاع عنهء OY‏ التصوص المفردة لا 
يمكن أن تنتسب إليه رغم اشتراكها فيه .إن النصوص الفردة نتأبی على التصنيض» لأنها غير محددة في 
تأویلها. ويتساول ديريدا: «یمکن للمرء أن يحدد عملا فيا من أي نوع هوء لکن ماذا عن عمل في 
متطرف إذا كان لايحمل علامة النوع؟ ماذا إذا لم تكن له علامة تشير إليه؛ أو تجعل من الممكن مخديده 
(Overy bab‏ 

وبريد دیریدا- بطرح القضية للتساؤل- أن يقدم کل التعریفات الممكنة للنوع. على سبيل ¿JU‏ 
يمكن أن یمد #الآدب» نوعاً يتضمن الرواية؛ وقصيدة الرثاء» والتراچیدیا وما إلى ذلك. له نوع يتضمن أنواعا 
اخری حدده. وفي حالة اخری» يمكن لنوع ما أن بقرم بعملية دمج لأنراع- كما يمكن للرواية أن ختوي 
على قصائد؛ وأمنال, رمراعظ» ورسائل وما إلى ذلك. إن علامة الانتساب إلى صنف ما لامختاج إلى الوعي 
به (من الکانب أو القارئ) ؛ رغم أن الناقد الملاحظ له يعيه على نحو واضح. والحق أن العمل قد يشير إلى 
نفسه حتى في عنوانه- كما في تاريخ توم جولز اللقيط . وذلك رغم إلحاح التقاد والقراء على التفرقة بين 
(التاریخ» ر«الرواية) . رقد يشير النص إلى نفسه كما في نوع اغ en Le‏ 
ارحلات Ad‏ كثيرة ناثیة» «لیمرئیل چاليفره Gulliver‏ 


اتوجد سمة من سمات النوع - عند دیریدا- یمکنها أن مخصر على نحو كامل ونهائي نصا في 


ا( 


نوم gl‏ صنف OY cl‏ مثل هذا الانتساب للتوغ یشوه مقومات النص . بقول دیریدا: lla‏ كانت مثل هذه 
لسمة (النوعیة) لافتة للنظر» فإن الجدیر بالملاحظة عندئذ لدی کل عالم جمال» وکل عالم بويطيقاء أر 
مقئن أدبي » هو تأمل هذا التناقض odes‏ المفارقة ؛ : أن هذه السمة الا ضافية واتحددة» رالتي هي dade‏ علی 
الانتساب f‏ إلى النوع أو التضمن فيه» ليست مقصورة على نوم أو صئف بالمعنى الضیق للکلمة. إن علامة 
الانتساب ليست النتساباً.. اله التساب دوك انتساب ..) (ص 1۶ - ۵" ) 


إنه انتساب بلا انتساب.. اتتساب مع هذه السمة ولیس بها. لماذا يرغب AS‏ أو القارئخ» أو الناقد؛ 
في تصنيف عمل ما لد في خدیدہ باعتباره منتسبأء مع أعمال أخرى؛ إلى نوع واحد؟ ما القوانين 
والافتراضات الکامنة في أصل الرغبة في «أن نحدده؟ مهما يكن من أمرء لابد أن تکون التصنيقات 
مضمونة من أجل Gal BY‏ العلمية. ویفترضص ديريذا أن مثل هذه الأصناف يعم خديدهاء وبهذا پترسخ all‏ 
بها ومعها؛ حتی ولو كان التص مترسخاً في أنواع متعددة ومتباينة. ولکن إذا ما نظر المرء إلى الأنواع باعتبارها 
عملیات Processes‏ , فان هذا الانتفاد تن يكون معوقاً للنوع . إن الاهتمام بالدوافع اهتمام تاريخي ؛ Es‏ 
ان لدی الكتاب» cel ally‏ والنقاد اختلفین آراضاً مختلفة من مديد التصوص بالطريقة التي یحددونها بها 
ولا ie‏ دیرید! EN‏ الداعية إلى مخديد النصرص على نحو مختلف . إن أول ما يهتم به ی 
فى حد ذانها. إنه يريد أن يظهر بوضوح كيف أن السمات الخاصة بالأنواع لا یمکنها أن تؤدي إلى 
رالا تتساب) إلى انوا ع : : إن هذه السمة الا ضافية cious‏ التي هي علا مه على الانتساب أو التضمن E‏ 
نوع» ليست قاصرة على أي نوع أو صنف»» لا OV‏ النص «فیض وفبر ار منتج حر وفوضوي ولا یمکن 
تصنيفه » ولکن يسبب (السمة) التي تژدي إلى Pr eg AA‏ الشفرة والعلامة الخاصة 
ag gill‏ ( ص ٠٠١‏ ليس النص الدال على «الرواية؛ مثلاً هو الذي يمتلك السمات التي ستحدد كل 
النصرص المنتمية إلى هذا الصدف في الستقبل. 


us E‏ بوجود النوع وينكره ه في الوقت نفسهء والاساس الذي يمني عليه هذا الاقرار والانکار هو 
الطريمة (A‏ یش A)‏ بها النص المفرد في الصنف» Sus‏ بها الاصنی ي Ny‏ الوقت. ولا يعمل ديريدأ 
على تتبع التحقیق التاريخي لأنماط «الاشتراك» Participation‏ المتضمنة في آعمال Seide‏ يدعي آن 
كل هذه الاشتراكات شيء مختلف عن «الانتسابه ali Lie belonging‏ المتفرد عنده يحتري على 
علامات متناقضة» إلى درجة [aX‏ عمليات الاشتراك مبطلة للانتسات. 


إن ديريدا يريد أن يبتعد بنا عن ليلات الصنف Class‏ ویقترب من لیلات النص ؟ فالتحليلات 
nach‏ ستکشف لنا عندئذ عن مفارقة الانتساب وعد م الاتتساب في نفس الوقت روت 
الصنف ؟ إنه Su‏ ضرورة وجود نصوص يجمعها شيء؛ ضرورة أن نرضح أن نصاً ما يشترك مع مجموعة 
من النصوص » لكنه يؤكل أنه ١ه‏ في كل لحظة تتم فيها مقاربة موضوع انوع أو الأدب by‏ مشهد التفسخ 
رد نا (ص ON‏ ویس eed‏ من أن يضع ال thy‏ للانتما ca)‏ حتى یقضی عليه؛ رلكن لابد 
أن دلاحظ أن هذا نظام تاريخي e‏ فمقارية مسألة النوع وبداية نهايته بأتيان معاً. لكي يكون للنهاية 
بداية لابد أن نکون ele‏ الزمان أو التاريخ الرمني» التاريخ الذي يبدو -علی کل حال وحتی ws -oY‏ 
متعلق بعملية الابطال. ولیس التاریخ بهذا العنی هو الموضوع الذي یناقشه دریدا» فهر“ بعمله هذا- یتخذ 
الطريق التي لانقود إلى تاريخ الأغراض المتصلة بالأنواع في دراسة التصوص النفردة؛ بل يسلك الطريق التي 
تقود إلى دراسة التصوص المنفردة باعتبارها تعينا لنوع ما. انه یخلق GL‏ هرقلياً لا وجود له ؛ ومن ثم Lab‏ 


Y, 


لكي تفهم أهداق النوغ وأغراضه. ولكي نفهم البدایات والتهایات» فان علینا أن نسلك الطريق الذي لم 


(Y) 


يشير فرانسیس کیرنس Carins‏ إلى أن الانراع قديمة قدم المجتمعات My aali‏ الأتواع البکرة هي 
تصنيفات تستخدم مصطلحات مضمونية. كانت وظيفة ۳ هي مساعدة المستمعين على صتع العلاقات 
والفروق النطقية. ولقد ساعدت التحدیدات الخاصة بالنوع على em‏ عمليات الاتصال الشفاهي بدءا من 
الشاعر. إن صانعي علامات النوع عملوا على تمییز نمط واحد من أنماط الاتصال» OY‏ عملیات الاتصال 
تشترك في poke‏ ثانوية عديدةء فعملية الاتصال الشفاهية تتطلب علامات بدائيةء والأعضاء (الأعمال 
الأدبية) في نفس النوع الشفاهي تشترك على الأقل في سمة بدائية واحدة يكون الغرض منها تمکین 
المستمعين من التعرف على النوع. ومن هذه البدايات المبكرة لعملية الاتصال بين الشاعر والجمهور 
يمكتنا أن تلاحظ أن الأنواع كانت تخدم أغراضاً اجتماعية في جماعة ماء وأن الأنواع كانت Lag‏ لتظهر 
أنواعاً أخرى عن طريق التقابلء وتکملهاء ومخدد أهدافها. 

حینما حل الجتمع الأدبي محل الجتمع الشفاهي أخذت الأسباب الداعية إلى عملية التصنيف (pats‏ 
لقد أصيحت العلامات والسمات الخاصة بالنوع أساساً لفروق في القيمة» فضلاً عن Y‏ أصبحت LU‏ 
لفروق في العلاقات الداخلية المتعلقة بالفن. وعندما تتاول أرسطو التراجيديا على سبيل الثال عدّد صفات 
الحبكة باعتبارها العلامة الأساسية للعراجيدياء واقترح النموذج المثالي AU‏ اجيديا وقارنها بالملحمة في 
مصعللحات تتصل بقيمة النوع. واستمر أرسطر في ملاحظة العلاقات الداحلية بين ¿e 15M‏ فعرض 
التشابهات ~ والا ختلاقات في العناصر الكيفية والأجزاء الكمية في كل من التراجيديا والملحمة : «مرة ثانية. 

في التراجيديا کل الأشياء الموجودة في الملحمة (إنها تستطيع حتى أن تستخدم بحرها العروضی) » وعلاوة 

على ذلك فان فيها ميزة إضافية في الموسيقى والعرض السرحي الذي يحمق السعادة عبر Bee‏ الحي . إن 
هناك فروفاً كثيرة بين التراجيديا والملحمة؛ من حيث طبيعتهما وعدد أجزائهماء وحجمهماء وأغراضهماء 
وعملية النجاح والفشل فيهماء ونقدهما وكيفية الدفاع Mato pe‏ 


إن العلامات الخاصة بالنوع ليست نهائية حتى بالنسبة لأرسطوء إنها تشير إلى المراحل التي مر بها 
النوعء فضلاً عن أن السمات المشتركة في الأنواع ليس لها بالضرورة نفس الوظيفة. إن السمة قد تكون 
مشتركة؛ لكننا لسنا في حاجة إلى اعتبارها الطريق إلى تمییز النوع. إن مقابلهاء يكملها أو يزيدهاء ويدخل 
في علاقة معها. الأنواع لائوجد بتفسها» » بل إنه يتم تسميتها وتأخذ مكانها في هيرار يات أو نظم للأتواع. 
وكل نوع يتم تعریفه من خلال Say‏ إلى ام والانواع الداحلة فيه. وبناء cade‏ فان النوع یفهم في 
علافته مع الاترا ع us Yl‏ لدرجة أن أهدافه وأغراضه في وفت معين Last‏ تشابهانه واختلافاته مع الأنوا ع 
الأخرى . . ومن ثم» فان النقاد یستطیعوت تصنیف 7التراجيديا؛ الشيكسبيرية: لا بمجرد اعتبارها تراجيديا؛ وانما 
باعتبار la‏ قصيرة؛ وعرضا J Ía pag‏ إلخ. معتمدين على النقاط التي يريد الناقد -laj of‏ والشيء الأساسي هنا 


YA) 


ليس السمة الواحدة التي تضع العمل في أي من هذه المجموعات» بل هو الفرض الذي من أجله نستفه 
ضمن نظام للأنواع. فقط إذا أراد المرء أن ينزع التاريخ عن النوع» فان فكرة التصنيف Uy‏ لوجود سمة أو 
أكثر يشترك فبها كل عمل في الأعمال المتسمية للنوع ستصبح مشكلة. إن مثل هذا الزعم سيجعل من 
المستحيل على الصنف أن يتغير» لأن سماته ستكوت سمات مثالية ATT‏ منها سمات موجودة ¿Ad‏ 


Uf‏ النقاد المعاصرون فلم يروا أن الغرض من التقسيم إلى أنواع هو التصنیف» كما لم يروا أن مقولة 
التصنيف تخدم أغراضاً تقيمية. وعندما محدث نورثروب فراي عن أنواع أربعة» مؤسسآ كلامه على ١‏ كيفية 
التقديم] كان يعود إلى الرأي القائل بأن الأنواع فكرة بلاغية «بمعنی أن ما يحدد النوع هو الأوضاع التي 
تنشاً بين الشاعر وجمهوره؟ .۲۷۹ 


والسمة التي يدعوها «جوهر كيفية التقديم» هی علامة دالة على ی : «فالکلمات يمكن أن 
تودي ویتلفاها مناهد ويمكن أن يتكلم بها ویتلقاها مستمعء ويمكن أن gat‏ أر رل » وربما تكتب 
tte tal‏ (ص۲۱۷) ومن الراضح أن فراي تمكّن -بحديثه عن هذه السمة- أن يقد م الا مکانات والعلاقات 
التبادلة المتعددة داخخل التصوص التي يتتاولها. ولو أن فراي كان ناقداً تاريخياً مهتماً pu‏ الفعلية» إذن 
لراصل توضیحه yd‏ ع العلاقات المتبادلة A‏ طورها النقاد ea He‏ .. العلاقات التي تعرض لترئيل الكور ال 
والالغاز» والوسائل الشفاهية الأخرى في الأعمال التي KER‏ م مشاهد. ولكنه اخذ پشرح كيف أن أنواعه 
تدحل في علاقة تاريخية متبادلة مم الأنواع a KA‏ بالإضافة ۱ إلى علاقاتها مع بعضها البعض. لقد كان 
جهده: على کل حال» Gey‏ بشکل مباشر إلى ee‏ والصلات» في حين لم يتحدث عن 
الحقائق التصلة بالتقاليد المتغيرة والصلات المتغيرة» al‏ يعرف أن النوع يتحدد من خلال الأوضاع vite‏ 
بين الشاعر رجمهور ويعرف أن مصطلحي Conditions TIET‏ و( جمهورة 12 أ تناح مصطلحات 
مشکلان» ولهذا يشير إلى أن التحديدات الرتبطة باللوع ١هي‏ طريقة من بين الطرق التي یشم بها مثالياً- 
تمثيل الأعمال الأدبية Uf‏ كانت السقائق الفعلیة؛ ص VEY‏ 


يبدو أن ميلعون Ate‏ لم يضع فى اعتباره تموذج الحاكى والجمهور في «الفردوس الفقرد؛ ؛ ويبدو 
مقتنعاً بإغفاله , فالقصيدة علی آشستوی En‏ إنما Aa ree‏ ار این اليد فراي : 


TEY) وجود سياق ۳ ص ص‎ ¿Y التي لم نکن نلاس‎ cal الأدبية‎ E He 
(VÍA — 


إن منهج فراي يتقبل الفكرة القائلة بوجرد علامات تميز النوع» رغم خفظاته فیما يتصل باستخدام 
هذه العلامات على المستوى التطبيقي . ولكنه- في کتابه انشریح النقد- لم يعز ضعف العلامات الخاصة 
بالانوا ع إلى مواقف تاريخية مختلفة. وقد أحذ فردريك چیمسون Jameson‏ على able‏ محاولة «استعادة» 
منهج قراي» بعد (ضفاء التاريخية عليه؛ 4 حول على ترج عناص ين منهج E‏ ا ۳۱ كيه 
في الأنواع» وهي نظرية تربط بين «التحلیلات الخاصة ¿SL‏ في النص التمیز؛ وبين النظور الديا كروني 
ا مردوج الذي يجمع بين تا ريخ الأشكال وحركة الحياة رای ص ۱۰۵ 


بری چیمسون النوع باعتباره مؤسسة cuol‏ وباعتباره مواجهة اجتماعية بين كاتب وجمهور معین؛ 


Ny 


ee AS إنه یو‎ . ٠١1 حيث تكون وظيفته متخديد الاستعمال الملائم نتج ثقافي معین» ص‎ ١ 
قبل: أن الأنواع تخضع للتغير «ومتلما حررت الأنواع نفسها أكثر فأكثر من التمثيل المباشرء أصبح من‎ 
أن تفرض على موقف القراء قواعد خحاصة بالنوع» ص ۰۱۰5 كما أن التعارض بين را‎ Lad لسیر‎ 
إن التعارض النرعي » بل إن مؤمسة النوع نفسها مع مؤسسات آحری کثبرة» ومارسات‎ ٠ : يمكن أن يتحطم‎ 
الم‎ ٠ تقليدية آخري وقفت مكتوفة الأيدى أمام النفاد التدريجي لنظام السوق والاقتصاد المعتمد على النقود.‎ 
تفعل الأنواع الأقدم 7 ] ؛ ولهذا انقرضت» ولكنها أصرت على أن تبقى شبه حية في الأنواع شبه الأدبية‎ 
العامة. 5 إلى مخازن الأدوية: وحطوط أغلفة المطار القوطية ؛ وحکایات الأسرار» والرومانس»‎ BW ني‎ 
والکتب الرائجة» والسير الشعبية» حيث تنتظر البعث من مرقدهاء تنتظر الأصداء المتعلقة بالنماذج البدائية عند‎ 
۰۱۰۷ ص‎ Bloch oF gb فراي أو‎ 

تتجلب نظریه لنو ع التعاقدية مفهوم العلامات المائزة؛ وتبقي على عملية الجمع بين IS‏ وجمهور 
معیین؛ یحددان الا ستخدام الناسب مننتج ثقافي ما. لکن هل هناك جمهور واحد پحدد استخداماً «مناسیاه ؟ 
رکیف يمكن لهذا التعاقد أن يحل نفسه في الحاضر ناهيك عن الستقیل؟ إن کل نص جدید یلحقه 
لنقاد بالنرع يفضي إلى تشابهات مع أنواع أخرى. كيف ينشأ هذا التعاقد رکیف یمکن Salad‏ کم عدد 
لتمندات الرجودة في نفس التص في رفت معین؟ يزعم جيمسون أن كل نوع هو «في باطنه رفي جوهره 
آیدیرلوچیا بطريقته الخاصة» ولكن ن كثيراً ما ب يقي النوع على عناصر من الاضي في النص؛ وكثيراً ما تصیح 
pall‏ الختلفة أعضاء في نوع ريد ی هذه الأيديولوجيا؟ 


إن نظرية جيمسون التعاقدية في الأنواع تفترض سلفاً تطوراً للأنواع يتبع التمط الاقتصادي: «النفاذ 
ای لنظام السوق ؛ بالا قتصاد النقدي) » لكن الممائلة ve‏ النوع والتاریخ الما ركسي للا قتصاد لاتهتم 
بتعارض آهداف القراء العاصرین الذي تشهد عليه الاراء المتضاربة فیما يتصل بالأنواع. وفضلاً عن ذلك؛ 
ان إعادة دن مفاهیم مك Wb‏ وين PI‏ وإعادة تقييم الموقف منها بسبب 
عمليات الدخول في علاقات متبادلة. وهكذا؛ فان نوعاً مثل التراچیدیا یستمر في الوجود» برغم الحقيقة 
القائلة أن التراچیدیا WAL‏ غيرت مفاهیمه» ولم يتم لجنبه على الرغم من التفیرات الخطيرة في الاقتصاد. 
وليس منطقياً أن نقارن نوعاً من الكتابة مع نظام اقتصادي» ناهيلك أن تکون القارنة مع کتابات ما عن التظام 
الاقتصادي. وحين تتقاطع مثل هذه الكتابات مع تلك الأنواع امختلفة لاتقلل من شأنها أو خطمهاء بل 
تضع 7 Jat‏ إسهاماتها حاضعة للأنواع لا مسيطرة عليها. وحيت إن للأنواع أبديولوجيات قارة فيها 
سيبدو أن مثل هذا الافتراض غير معني بالاختلافات بين الأعمال النتمية للنوع. ولا يفي هذا أن التصوص 
- مثلها مثل الأعمال في النوع- يمكن تفسيرها باعتبار أن لها cote dual‏ لكنها Lal‏ أيديولوجيات 
لایمکن استخلاصها من القوانین العامة للنوع . 


على سبیل الثال» تشكل الشخصیات. والسرد واللغة؛ وکل الاستراتیچیات الجمالية في (لورد 
(pr‏ تشكل بالنسبة لجیمسون مثالا محدداً على التجلي الرمزي لنهاية لتر الرأسمالي ee‏ لتاريخ 
الأشكال Las)‏ ينم تو Rand‏ (لورد جیما la Lael‏ انهياراً Ups‏ في الواقعیات a pay‏ انبعکت Y‏ الحداثة 
ففط» بل Lal‏ بناءان أدبيان وثقافيان؛ تداعلا وتلازما إذا عمقدا التحليل: وأصبح هذان البناءان يتخذان 


موفعین محددين » ومتعارضین da yor‏ 2 مؤسسيات الأدب الرفيع ؛ وما avs yla et‏ فرانكغورت À‏ صئاعة 


Yrs 


الثقافةه أي إجراءات [نتاج BE‏ 1شعبية أو جماهيرية (ص ۲۰۷) . 


ويؤكد جيمون أن (لوردجيم) تمثل من حيث بناژها انهيارأ للرواية كنوع » عبر ما يسميه (الواقعيات 
القدیمة» . وانطلاقاً من هذا الانهيار ظهر بناءان أدبيان أو ثقافيان بدخلان في Be‏ متبادلة» ويستدعي کل 
واحد منهما الآخر بالضرورة إذا كنا نريد ليلا مناسباً: مؤسسات الأدب الرفیم» وأدوات إنتاج الثفافة 
«الجماهیریة؛ أو الشعبية. ولأن اهتمامي هنا منصب على نظرية cf gill‏ وعلى الكيفية التي يمثل بها عمل 
من الا عمال التي تنتمي إلى نوع TOPPI‏ -لوردچیم مثلا gyll‏ نفسه » ویظل في نفس الوقت lau‏ 
نفس الصنف» فان السوّال الذي یطرح نفسه هنا: : كيف یمکننا أن شهم استمرار عملية التصنیف» درن أن 
bbs‏ لعملیات k eee‏ ذلك ققد بدأ we‏ الحداڈ Patt‏ ی القديمة؛ t‏ وذلك 


iene او‎ ae nner 
عبار ات دالة على الا حتالافات‎ ۴ Le هذه اتات توضم‎ fe اتصالية وجمالیة. و‎ A oa لخد مة‎ 
وهي تلف فيما بينها نظاماً للأنواع اوخا وال خآ التي تخدمها آغراض اجتماعية‎ lee والتشابهات‎ 
رجمالية, تنشأ هذه التجميعات في لحظة تاريخية معينة» وكلما تضمنت الزید من الأعضاء الجدد كانت‎ 

Br E‏ » أو موضوعاً د پتم التخلي عنه. 


Fr rar y nn as en رينم میتی‎ uel يرتبط را‎ 
. التمددء أو التمازج‎ 


إن الأعمال التي تنتمي إلى نوع واحد لاحتاج إلى سمة وحيدة مشتركة. . ولحي نقول هذا لابد أن 
کف للسمة الوظيفة ها في كل نص من التصوص اد في انوع . إن أعضاء مصنف لوعي ما يمكن 
أن polis‏ مع أعضاء مصنف نوعي آخر؛ والعلاقات التي تكتشف بينهما إنما تكتشف من خلال انضمام 
أعضاء جدد للصئف. وهکذا فالزعم Ob‏ دراسة النوع LY‏ من التخلي عنها OY‏ أعضاء النوع لايشتركون 
في سمة ji‏ سمات واعمدة- هو زعم يمكن النظر فیه» لا باعتباره دلیلاعلی اهمال النو ع بل باعتباره par‏ 
على أهمية دراسته. وقد فشل هذا الرعم- نظراً لهجومه على النظرية الجوهرية- في مناقشة النظريات التي 
أحذت تنكر تماماً السمات النوعية الجوهرية. 


(¥) 


Del‏ يأتي الهجوم على النوع من حيث کونه مرشداً في التفسيرء ویرتکز الهجوم على افتراضين 
منطقیین : افتراض خاص og gly‏ وافتراض حاص بالنص . فإذا نظرنا إلى النوع فانه لایمکن لتعميم الصنف أن 
يساعدنا فى تفسير عضو من الصنف. وإذا نظرنا إلى النص فان التدلیل سیکون على أن نصا معيناً هو نص 


cP; 


غير محدد Lie‏ ؛ ومن هنا تصبح حالات اللاتخدد هذه مفيدة في تفسیره Fa‏ المدافعين عن النو ع ردان 
هامان على الاقل: أن الأتواع تمدنا يتوقعات من أجل عمليات التفسير؛ > وأن الأتواع تمدنا أيضاً Em‏ 
AA‏ وتكتب إليزابيث بروس Bruss‏ - على سبيل الخال-: «إن الأنوا ع Y‏ عن أسلوب نص ما أو 
تشکله, قدر ما La‏ عن الكيفية التي ر ينبغي أل نتوقم بها أن Job‏ النص أسلوباً أو صيغة من JA‏ . إن ما 
يفرضه النوع LY‏ أن يكون من أجلناء وفرضه هذا مستمد من نوع الأداء الذي يأخذه النص». ' ويقول 
ناقد آخر إن معرفة النوع تمدنا بمفاتيح لاتقدر بشمن» فیما یتصل بالكيفية التي نفسر بها قصيدة) e‏ 


وكان أقوى تدلیل على التوقعات الخاصة بالنوع ما قدمه هائز روبرت Jauss yyh‏ »> قفي مقالته عن 
نظرية الأنراع والادب gi‏ في ayant‏ الوسطى » ٠‏ قال ياوس: «إن النص الجديد يستدعي لدى العا رك 
oil oe‏ التوقعات 0 اللعبة» التي ألفها في نصوص سابقة» وهو أفق يمكن بعد ذلك أن de‏ 
al‏ یوسع » gl‏ تصحیحه» بل يتم Lal als‏ رتهجنه» أو abl.‏ تتم اعادة انتاجه. إن عملیات التعدیل 
والتوسع والتصحيح يخدد نطاق البنية الخاصة EA‏ . والقطيعة مع التقاليد من ناحيةء ومجرد اعادة إنتاجها من 
ناحية أخرى, هي التي تصنم حدود البنية الخاصة yl‏ ع A‏ 

ولكي يشرح ياوس النوع يقدم الرأي القائل: «إن العلاقة بين النص المفرد وسلسلة التصوص المكونة 
لنوع ما تقدم نفسها كأنها عملية خلق دائم GUY‏ التوقعات» وتغيير لها» ص AA‏ ويتناول ياوس التصوص 
المفردة فضلاً عن مجموعات النصوصء ومع ذلك يصعب أن نرى الكيفية التي يمكن بها لنص مفرد أن 
تندمج افاق توقعه مع نصوص أخرى؛ و کل نص منها له طريقته الخاصة المنفردة في الاندماج. 


إن الغول بالتوقعات النوعية ينطوي على افتراض مؤذاه: أن المبادئ العامة حول صنف ما يمكن أن 
تساعدنا في تفسير نفسير أي مثال محدد من هذا الصنف. مانوع التوقعات التي بمکن أن تقدمها لنا «أوديب 
اللك» أو «هاملت» لكي نفهم بها «موت بائعه؛ ولا يمكن أن نصل إلى هذا الفهم بدرنها؟ مثل هذه 
الخلاصة fat‏ من ياوس رجلا lb‏ ذلك أن هدف نظربه ذ في الأنواع هو السعي إلى CE‏ الاستجابات 
oepa‏ وشرح علاقتها باجتمع والکاتب والقاریء. وهو بهذه الطريقة- وذا ed‏ مصطلحات 
چیمسون- یتعفب التاريخ باعتباره تاريخ للأشكال» تاريخاً نقارنه بتواریخ نوا ع وأنظمة أخرى . وییدو أن ياوس 
لم بهتم Las”‏ بالكيفية التي یتشکل بها نص ما بوصفه عضواً في نوع» مع أن هذا كان إجراء Lago‏ 
بالنسبة لنظرية تفسيرية. 

يدرك ياوس أن الغراء OW‏ يتوغلون إلى ما هو أبعد من المتلقين الأوائل للنص ؛ وهذا ما der‏ 
La‏ ور اء استمرار المتلقين وتجاحهم- يلتفت إلى شرح الاستجابات التي يستدعيها النص. ومع ذلاث» رما 
كان لابد أن نشير إلى أنه بينما كان فراي يتجه ببحثه عن النوع إلى التقاليد والصلات التي يمتلكها 
لکاتب» كان ياوس يتجه بدراسته إلى الاستجابات التاريخية للقراء A‏ «بأصول اللعبةه » لكننا لابد أن 
نلا da‏ أن كلا منهما کان مهتماً بالاستجابات ale‏ وبالصلات بين النصوص. 

ودأصول اللعيةة >i pee Rules of the game‏ ل التقالیده Conventions‏ حيث يؤكد 


بعض منظري التوع أ أهمية "Cd‏ التفسیر. هکذا کتب جاري مورسون: «إن We‏ 
ul |‏ : طبیعتها السيميوطيقية . أو فلتقل إن Al‏ آمور معترف بصلا حيتها لتفسير التصوص . يمكن 


AS 


للقراء أن یختلفوا- وهم فعلاً مختلفون- حول التقالید التبعة في تفسیر عمل ما. ولسوف أقول- حینما 
يفعلون ذلك- آنهم یختلفون حول نوع العمل؛ ومن ثم سیکون واضحاً في كلامي أنني لا آتص على أن 
الأعمال التي بين أيدينا منتمية إلى أنواع معيدة » بل سأصف النتائج التأويلية المترتبة على تصنيف عمل ما في 
نمط سميوطقي am ee‏ 


تقوم نظرية اللو y‏ هذه على تقاليد قراءة» sl‏ وبهذا نترك مشكلة تماسك ع» أو المقومات 
النوعية» إلى مشكلة «التقالید» . 


وترجم مقولة «التقليده- كأساس للأعمال E Pe‏ صنف معين - إلى (التقاليد العترف 
بصلاحيتها لتفسیر الاعمال؛ . عير أن تقالید ell‏ في نفسها کتابات (أو أعضاء فى نوع) تتحکم في 
عمليات القراءة» ومن ثم فهي موضوع للتغيرات نفسها التى تخضع لها الأنواع. إن تقاليد التعامل مع عمل 
ما باعتباره Lal‏ ليست تقاليد صالحة للاستعمال مع نوع واحدء بل مع كل الأنواع المنطوية تحت نوع 
والأدب» . 


وعلاوة على ذلك» من الواضح أن مقولة «التقلید» لايشترك فيها القراء النتمون إلى زمن واحد» لأن 
الاختلافات التفسيرية تبدأ فعللاً في الظهور. وما أركز عليه هنا ليس القول بأن تقاليد التفسير لا وجود لهاء 
بل أقول te lel‏ ۳ النقد الأدبي والتظرية الأدبية؛ وأن محاولة الدفاع عن مثل هذه التقاليد لن تؤدي 
با الا إلى آراء مختلفة حول تقالید القراء: ولفجاخ آيزرء وستانلی فيش» وجاك دیریدا أمثلة واضحة على 
هذا. وإذا كانت تقاليد القراء تقع داحل أنواع لنقد ci hal,‏ فهل نحن داخلون في نراع لاينتهی ؟: الانوا ع 
last‏ تقاليد القراء» لكن تقاليد القراء هي نفسها أجزاء من آنواع, أو أنواع كاملة ؛ وبهذا تكون تقاليد 
lolo ast al‏ في مشكلة مدید الأنواع. 


رجود الانواع. . وهم ذا ما نظروا إلى التفسير پاعتباره محدداً للتص وللنوع كما آشرت؛ فانهم سیتعاملون مع 
التغيرات التي ججرى 1 في التصوص والتحول الذي يجري عليها. . وسيقودهم هذا إلى رد الاعتبار ی 
المكونات التصية yes‏ «التقاليد» ينفس القدر الذي يحللون به نصوصاً من EA‏ أخرى , 


وإذا نظرنا إلى مناقشة إريك هافلوك Havelock‏ لتفسیر الا جراءات الشفاهية في التراچیدیا المكتوبة؛ 
ستل أنه عندما پناقش الشفاهية» پرصفها leg‏ ينطوي على An‏ شفاهية عدیدة» یوضح أن base‏ من 
السمات العملية الخاصة بالأنواع الشفاهية قد دخلت إلى التراجيديا الإغريقية. وال الذي يختاره لترضيح 
ذلك هو تراجيديا أوديب الملك. فأدرديب هي» من جانب؛ منتج أنتجه شخص يجسد درجة من الإبداع 
الشخصىء إلا أن صياغتهاء مع ذلك ومثل كل الدراما الإغريقية؛ تنطوي على اشتراك للشفاهي والکتوب: 
zu‏ والمرئي. ٠‏ وهي د التي انتقلت ا إلى مصطلحات التراث التقليدي المضاد: النوعية في مقابل 
التحدد» الشاع : في مقابل الشخصي ... وهذا هو التولیف الذي یکمن في فلب كل toMy‏ الا غريفي 
الكلاسيكي الرفیع» من هومیروس إلى يوربيدس) OP‏ 


م 


یظهر تفرده؛ إلا پمقارنته مع تراچیدیات آخری داخل النوع» Joby‏ مجمل إنتاج سوفو کلیس بل 
بمقارنته Lad‏ مم آنواع شفاهية أقدم . إن التغير المفهومي الذى جاءت به الحا au‏ ا l‏ نحدد 
التغير الثاريخية. وتتضمن هذه العملية امتصاص التراچیدیا لعناصر من اشکال غير تراچيدية» وخاصة في 
تراچیدیا سوف و کلیس. ولأكتبس هنا: «إن لغز آودیب- حيتعذ- وهو يعطي لهذه السرسحية احددة درجة خحاصة 
من التوتر الدرامي- یمکن أن نراه كأنه بقية من وسيلة تقليدية يتم التذكير بها في الشخصية» وتضرب 
بجذورها في العادات الشفاهية الأولى؛ )0 11( هتا یدخحل مكون من مكونات الاداء الشفاهي في قلب 
شكل متأخر؛ وبهذا يمكننا أن نتوصل إلى فهم الكيفية التي تتعدد بها الأزمنةنص واحد. نص لقد ترسبت 
في أوديب الملك عناصر من أنواع آقدم» أو عناصر من نماذج مبكره من نفس النوع. بهذا gall‏ تعبر 
الصياغة النوعية عن قيم جماعية (أو أيديولوجية) مختلفة. 


ولم يجد بعض المدافعين عن نظرية التوع أي تناقض؛ بين الافتراض القائل Ob‏ التصوص لاتتحدد؛ 
وافتراضهم Ob‏ النص يمكن أن تكون له تفسيرات مختلفة. إن توقعات القراء نتغیر» وتقاليد القراءة تتغير. 
وهاتان الفرضيتان كلتاهما تفدم بهما نقاد النوع. وقد أشرت إلى OF‏ هاتين الفرضيتين يمكن أن يوضعا 
بطريقة أفضل e‏ لكنني لم أجد أنهما تعرضتا للتشكك. 

وما يزال للنقاد الذين بزعمون أن كل نص يتناقض مع نفسه-- بعض الحق في أن نسلم لهم بوجود 
أنماط من التناقض» وأن مثل هذه الأنماط- بما في ذلك کتابانهم هم- تفترض سلفاً وجود مججميعات 
نوعية؛ أما رآيي في النوع الذي أداقع عنه فلديه امكانية كبيرة في التفسير وفي التاريخ الأدبي» وسوف أشير 
إلى بعض من هذا في الجزء التالي . 


(£) 


مین سوع الحظ أن واحدة من الصعوبات المصاحبة if pl‏ هي أن لدينا مصطلحاً واحداً نصف ey ay‏ 
مثل الرواية» أو نصف به رواية معينة مثل «فینجانز ويك . إن الدلالة على الکل» وعلی الأجزاء في نفس 
الوقت؛ تعطي انطباعاً برجود صلة عضوية. غير أن معرفة العلاقة بين نوع «الرواية؛ وأعضاء فیه» مثل jr‏ 
لأوستن و«الصوت والغضب؛ لفوکنر» لن تكون معرفة مفيدة للدراسة الأدبية, إلا إذا استطعنا أن نشرح 
الكيفية التي نکون بها هذه الروايات في حالة تواصل» رفي حالة قطيعة في نفس الوقت. 

ما الوسائل التي يمكن بها لدراسة النوع أن تشرح التغيرات في التصوص المفردة» أو في الأنواع ؟ وما 
الدواعى الأدبية والتاريخية لهذه التغيرات؟ إن على المرء أن يفحص الأنواع الختلفة التي يكتب فيها AS‏ 
do y‏ جویس Siu‏ كان یکتب per Las‏ وفصائد u puna y i‏ وروایات؛ ورسائل . فما الذي تنعلوي 
عليه هذه التنويعات في الأنواع ؟ علينا أيضاً أن نربط بين التغيرات في الأنواع» والتغیرات في كتابة التاريخ» 
مع التسليم Gb‏ هناك تواريخ خاصة رتراريخ عامة.. مناهج ماركسية في كتابة التاریخ ومناهج غير ماركسية. 
شيء ool‏ علينا أن نحلل الأسباب التي دعت إلى إسقاط أنواع أو [همال أنواع؛ كان يمكن أن توجد 


عم 


لکنها لم تكتب؛ مثل إهمال السوئیت بعد میلتون حتی نهاية القرن الثامن عشر. علینا كذلك أن نحلل 
لتسولات الخاصة بالأنواع» مثل ما حدث من ريط للبالاد بالغنائية عند وردزورث في شکل «البالادات 
Lyrical Ballads casual‏ وبقی بحث al‏ حاص بالأنراع» هو أن نفحص رواية راحد: وكأنها نوم 
یخضم لتنويعات من الأنواع؛ وسيصبح علينا أن نلتفت بعد ذلك إلى قصيدة بالاد» وقصة نثرية» وتراجیدیا؛ 
ومذكرات» بالإضافة إلى عضو واحد من الأنواع الأخرى. وهذا هو البحث الذي سأقوم به, حتى أوضح 
إمكانيات التقد المعتمد على الأنواع. إنتى أزعم أن الکاتب» حينما يختار نوعاً ماء نما يضع نفسه في خيار 
أيديواوجي » وان الناقد» حيتما يهتم باختيار أنواع معينة لينسب إليها نصا ماء Las]‏ يضع نفسه في إحالات 
dez y‏ واجتماعية وأدبية معينة . 

عناك قصيدة بالاد تنتمي إلى أرائل القرن السابع عشر (۱۹۰۰ ES‏ تسمى -باحتصار 
«بالاد متازة عن جورج بارنویل؛ ومثل معظم البالادات كانت تغنى في الشوارع» وكانت تطبع على أوراق- 
نشرات مطوية- يتم لفها عادة في قاع صحائف الخبز أو في المستوقد. والبالاد اعتراف مهدى إلى شباب 
لندن» وفى نفس الوقت الذي تفيد فيه A ie‏ تلفت إلى اللذة الجنسية والشهرة المتأججةء. ويخضع 
موضوعها لتحولات نو (ate LE‏ فتوحي للجمهور „bl‏ بنداع الا غراء الجنسي e‏ والفسوق الإ جرامي؛ 
وقتل ذري القربی» في نفس الوقت الذي تدعو فیه- وباللمفارقة- إلى ضرورة الأخلاق. 

ويسير الحدث في البالاد على النحو التالي : 

۱ رح بارنويل شاب يتلقى تدريبه الأولي عند opel‏ ومتعلق بامرأة. 

. هي مومس مجربة» وتخويه‎ - ١ 

۳ - نظراً لفتنته وعدم قدرته على مقاومة اللذة الجنسیة» تدعوه إلى الاختلاس من مال معلمه؛ 
فيفعل td‏ ثم يهرب إليها حين يبدو | نفضاح أمره وشيكا. 

> - مخرضه على الجريمة وسرقة عمه الغني» فيقعل . 

o‏ - وعندما ينفد JU‏ تفضح أمره عند السلطات. 

١‏ - يهرب هو ویفضحها هو Y‏ عند السلطات» فیتم شنقها. 

۷ - یهاجر إلى بولندا» فيتم شنقه بسیب جريمة لاعلاقة له بها. 

طبعت هذه البالاد عدة مرات خلال القرن السابع te‏ رفي نهاية القرن ظهر كتيب للقص التثري 
ينبني على القصيدة؛ والحقت به نسخة من البالاد. وكانت EN‏ الشعرية» بطریفتها التي نعتمد على 
الحكي بضمير المتكلم » قد تسربت إلى القص النثري الذي يعتمد على الحکی بضمير الغائب. إن للنسخة 
النثرية تاريخاً Ley‏ مختلفاً عن البالاد ؛ فقد صاغت- على منوال السير الإجرامية» مع اقتباسات من الأمثال 
-proverbs‏ تاريخ the‏ مختصر: مع مرويات من الحكايات الهزلية, لماذا عتم أن abe‏ کتابة شكل شعبي في 


شكل شعبي آخر؟ [1]: إن الأعمال المكتوبة موجهة إلى جمهور الكلمة الکتربة أكثر من الجمهور 
الا صلي» بعد Ol‏ دعلت T‏ التفاصيل المتصلة بتأثیر القراءات ي روایات الرومانس الكلاسيكية. CY]‏ إنها 


Ye, 


تبحث عن طريقة لتلطيف مافي بارتويل من (جرام, من خلال تصویره بريئاً لايمكنه أن یمیز بين ملاك 
Io dnd Mar lan sl ۰ ka‏ ~ ديئية تعليمية في = Lt]. GA‏ هحرم 
الا صلیة . ان ۳ بین ایدینا ao‏ هو تغیر نرعي وسع من or Be daly‏ انعتار je Ais les‏ شعخصية 
المومسر — ور کز عليها. ي السیر الاجرامية الا حری. 

في عام ۱۷۳۱ kei‏ کتابة البالاد في شکل تراچیدیا» 2 Un‏ لندن» وهنا ls a2‏ بنوع 
وضیع» إلى نوع رفيع: تراجيديا عن عامة الناس وموجهة إلى عامة الناس» وهذا تغير في نوع التواجيديا الذي 
كان يتميز بأنه يدور حول ملوك رارستقراطیین € ریتعامل i‏ قضایا الدولة. Jaj‏ غيرت الشخصيات وا موضوع 
من مقومات التراجيديا. 

> على صرورة التوسم ي الشخصیات وال موضوع‎ sas 5 Lillo ليلو‎ Blas ashi كد‎ hy 
التو ع الان‎ las. في التراچیدیا‎ ap تتضمن عامة الناس وما يشتر کون فيه من أحداثء و کات هدا التضمن‎ 
إن ما يشغل ناقد النوع هو السيب‎ Domestic Tragedy نموذج لا يسميه النقاد «التراجيديا العائلیةه‎ 
والكيفية التي يتم بها دخول مثل هذا النوع الفرعي . إن غالبية لشردح ني هذا شروح أيديولوجية ؛ فحبكة‎ 
بین زب نت‎ En AA kon شکل شي معروف تصبح موضوعا لشكل من الاشکال‎ 
الاطراف انحورية ۲ ۰اتصال»‎ OY ولن يفيد هنا أن نتحدث عن الصلة مع القاری» أو عن تقالید القراءة ؛‎ 
Ag أهمية‎ y المراعة‎ Ali ملغاة:‎ 


هذا التبديل في تصنیف المالاد؛ من نوع أدبي فرعي (لی نوع ES, e‏ » ينطوي على إجراءات 
خخاصة بتحول الأنواع ردمجهاء وهو أمر تصعب مناقشعه هنا. لكدني يمكنني أن أشير إلى أن الزعم الخاص 
بارتفاع شأن البالادء کان جوزيف أديسون Addison‏ قد زعم مثله» فيما يتصل بنوع جديد هو المقالة 
الصحفية jli‏ نوع «الصحيفة؛ فقد ı te)‏ بطريقة A‏ أنها عذلت القالة الصحفية نفسها کشکل أدبي . 
وعلاوة على ذلك؛ فان | رتفا ع ole‏ البالاد تم بناء على ارتفا ع e Ju‏ شان طبقة التجا رء ولم يكن الوعي 
بالانواع في بداية القرن الثامن عشر معزولا عن الوعي الطبقي. رلم تكن القضية أن النقاد قد حاكوا اهتمام 
أديسون بالبالاد محا wh Ber AS‏ كانت indo)!‏ أن e‏ علی | le‏ شأن tr‏ قدمت J alal‏ 


tgs de A‏ شاد إلى الحياة pe En‏ يكيفية انعكاس هذه الحياة. 


إن بعض الشکلات التي تدعو إليها مثل هذه النظرية في النوع» تتضمن علافة الأشكال فيما بينهاء 
ففي al‏ | البالاد Su The ballad opera‏ تدخل البالادات الغردية في علاقة مع الموسيقى» والديالوجء 
والشهد» والک میدیا. وهناك, Mai‏ عن ذلكء ظاهرة ارتباط سونیت مفردة بسونیتات آخری حتی تشکل 
متوالیف ؛ أو ظاهرة نرابط حكايا نثرية أو قصص قصيرة لتشکل في النهاية سلسلة من القصص. 


في کتاب بیشوب we‏ بت «بقايا al‏ جلیزی Wen‏ الذي 7 الوسيلة احورية 


۳" 


خلال ادعائه أنها صیاغات متمبزة؛ ومن ثم» سعی إلى تأصیلها في التراث الوطتي» وسعی إلى عرضها 
باعتیارها Lal‏ فضمن مختارانه late‏ من القصائد الحترهة. غير أن جانباً هاماً من جهده في كسب رضا 
الكنيسة الرسمية على التو ع الشعبي في جمعه لهذه القصائد. ولقد اعتمد على بارنویل في الکشف 
عن معاییر الذوق واللياقة العمول بها لدى الشعراء الرسميين في القرن الثامن عشر. وهي العاییر التي وجدها 
متناغمة مع احتياجات جمهوره» ومن ثم فقد نقح في ali‏ بالاد جورج بارنويل: اتلتقى مع المعابير 
الاجعماعية والأدبية القترضة لدى هذا الجمهور. 


ترى ما النتائج التى يمكن للمرء أن يلفت الانتباه إليهاء فيما يتصل بالتاريخ والتوع» ومن Jota‏ هذا 
JE‏ المحدود؟ -من الواضح غالباً أن للأتواع وظائف وأوضاعاً شعبية ورفيعة. من الممكن لتحول النوع أن 
يكون من فعل المجتمع. حول النوع يتوازى مع التغيرات الاجتماعية: في الجمهورء وفي تفسير الادب 
الشعبى والأدب الرفيع . تتكامل الأنواع الختلفة أو تتضارب بين الجمهور العام. بعض عمليات تغير النوع 
تميل إلى تكرار نفسهاء دون اعتبار للتغير الثقافي: التغير من نص مفرد إلى مجموعة نصوص Wee‏ (من 
السونيت إلى متوالية السونيتات) . 


إن جاح نوع راحد- (تاجر لندن» Bb‏ يفضي val‏ تغيرات آیدیوله جية في نوع مبكر- مثل 
البالاد- Pu)‏ 5( إعداده لجمهور قل st‏ التراجيديا. الأنواع اختافة عدم أطرافاً مختلقة ؛ لکن كل 7 
ححل ید 8 للبالام تنطوي على اختیار من القصة الأصاية . تتناول البالاد السلوك الا فتصادي الجشع للعاهرة؛ Lal‏ 
التراجيديا فتتتاول السلوك التبیل للتاجر الذي لادور له في القصيدة. وهکذا تمدنا العناصر الختارة بمقتاح 
ren‏ الا جتماعية wuh‏ . تنطوی عمليات الترسب في الأنواع in‏ 
¿E e pele‏ آحری سبقدتها. pe‏ عملپات اعادة البالاد تتداحل Ea ger ai‏ واشکال is el‏ تم 
i‏ حیث ان ید وی يمكننا Un,‏ كأنها maaan‏ 
ع راو وی Ll‏ رفيعاً. يمكن توظیف السرد وب il‏ ومن 
لم يعطينا دليلاً على وجرد متصل تاريخي» رفي نقس الوقت یجمل من التعرف على التخیرات الثاريخية في 
المداقف أمراً Ase‏ الموقف من التاجرء ومن الصبي الذي يعمل عندهء الموقف من العاهرة.. 

لقد سعيت في هذه الورقة إلى الرد على ثلاثة أنماط من ضعف الثقة في نظرية اللوع» وتقديم نظرية 
بديلة. فقد رددت على الزعم القائل بأن الأصناف النوعية أصناف ملتبسة وغير محددة» وذلك Ob‏ كشفت 
عما يجعلها ملتبسة» وعما يجعل من نظرية العمليات نظرية شارحة لتحولات النوع. آما الزعم القائل بأن 
اعضاء A‏ الواحد „air E a‏ واحد او عدة عناصر e‏ وهو ما یجعل ات النوع Tal‏ جوهرياً ذل 
رددت عليه من خلال الکتف عن سذاجة هذا الدليل من الاحية التاريخية» ومن خلال بیان أن نظرية 
النوع e‏ على Pr‏ هذه الافتراضات Al!‏ ٹم رددت ee ol‏ أن النظرية المعتمدة على 
«العملیات» في النوع تشرح مقومات النصوص التي تسعى تاريخياً لشرحها. 


إن الا جاه العام لورقتي يمكن اعتباره بهذه الطريقة مساهمة في مدید نظرية النوع. 


۱۳۷ 


(۱) فردريك چیمون: اللاوعي IST ¿AD‏ ۱۹۸۱) ص ۱۰۵ والاستشهاد بعد ذلك في المتن . 

an‏ چولا ريشيرت sh:‏ من Kin‏ رأقل من نوع: ضوابط نظرية النو ع۱ في و نظریات النوع ¡ye al‏ جرزیف ب. 
ASL es‏ (جامة بارك (NAVA‏ ص ۵۷ . 

5 میشیل فو كو : حفریات العرفة «ترجمة أ. م. شريدان سمیث» (نيويورك ۱۹۷۲) ص NY‏ 

)£( جاك دريدا : قانون الترع1» البحث النقدي cY‏ عددا , ۱۹۸۰۱ ص 114 : رالاستشهاد بعد ذلك في المتن, 

فرائسيس کیرنس : «صياغة الأنواع في الشمر A‏ 

(Y)‏ لورثروب فراي :#تشريح النقدة (برينستون ۱۹۵۷) ص YEV‏ رالاستشهاد بعد ذلك في المتن. 

)4( هيثر دایرو YA) estas‏ ۴ ص ۱۳۵ . 

(.۱) هائز رويرت ياوس : انحو جماليالت للتلقي» ترجمة تايموتي باهتي» (VIA‏ ص۸۸ 

(۱۱) جاري سول مورسرن : احدود rig sll‏ یومیات کاتب لدبسترفسکي وتقالید الیوتوببا الادبیةه . (أوستن ۱ في 


المقدمة . 
۱۳۱ إريك i UN or‏ 0الصياغة الشفاهية هي أوديب Aa‏ لسوفو کلیس۵؛ التاریخ pa‏ الجد ید ye (AAE) dame YA‏ 
NAT‏ 


pI‏ اع الأديية 
"The literary genres"‏ 


تزیفتان تودوروف 


Tzvetan Todorov 


الفصل الأول من کتاب تودوروف: (الفانتاستیاك: مقاربة بيرية لنوع أدبي) 
"The Fantastic: a structural approach to a literary Genre" Translated by Richard Howard, London‏ 
,973( 


( الفاتعاستیلرگا The Fantastic‏ اسم لنوع من الأدب: A‏ لنوع أدبي كما يقال عادة. وحین نتناول 
الأعمال الادبية من منظور النوع فنحن نباتر عملا Lol‏ جدا. إننا نکتشف البداً الفاعل في عدد من 
لتصوص؛ بصرف النظر عما هو حاص بکل واحد من هذه التصوص على حدة؛ فدراسة عمل بلزاك 
«القشرة السحریة» في سياق نوع «الفانتاستيك» نختلف bls‏ عن دراسة هذا الکتاب في ذانه» أوقي إطار 
أعمال بلزاك» أو في إطار الأدب المعاصر. ومن ثم فإن مفهوم التوع مفهوم جوهري فيما سيأتي من مناقشة؛ 
ولابد أن نسعى أولاً إلى مخديده وتوضيحه؛ حتى وان شغلنا هذا المسعى عن ١الفانتاستيك)‏ نفسه. 


تطرح مقولة الترع عدة أمكلة بشكل مباشرء ولحسن الحظ تتلاشى بعض هذه الأسعلة حالما نصوغها 
بشكل نهائي. السوال الأول هو: هل لنا أن نناقش Tey‏ ما دون أن تتوفر لنا دراسة الأعمال التي کونت هذا 
النوع (أو على EN‏ دون أن نقرأها) ؟ إن الطالب الجامعي الذي يسأل هذا السؤال لابد أن يضيف أن قائمة 
بأعمال الفاتناستيك ستضم GY‏ العداوين» فماذا ستفعل» وهذه ليست إلا خطوة في ABEL‏ الطالب التشط 
الذي يدفن نفسه بين كتب لابد له أن يقرأها بمعدل ثلاثة کتب ey‏ مشغولة ob‏ أعمالة جديدة هي 
OY‏ تكتبء وأنه؛ ولاشك؛ لن یتمکن من استيعابها؟ 


55 أن ad;‏ من أولى سمات ze‏ العلمي أنه لا تطلب la‏ توصیح 1 مئال AU) ACH Ya‏ ¿ 
cathe ay‏ لكي يصبح من حقنا توصيف الظاهرة. إنما يتقدم المنهج العلمي عن طريق الاستنتاج. إنناء 
Llar‏ نتعامل مع عدد محدود نسبياً من الحالات» ونستنتج منه النظرية العامة . ونحن نتحمّق من هله النظرية 
مفردات الظاهرة؛ مهما كان كبيراً أن نستخرح فوانین كلية» فليس الهم هنا هو کم الملاحظه وانما الهم 
تلو التماسك النطقي للنظرية» وقد سجل دلك کارل Kar] Popper : yy‏ : 


«إنه لمن أبعد ما یکون عن الوضوح» وعن وجهة النظر النطقيت. أن نقتنع باستنتاج نظریات كلية من 
خلال حالات مفردة. ليست القضية في عدد الحالات ؛ OY‏ أية نتيجة نهائية قد نصل الیها بهذه الطريقة 
هي نتيجة زائفة . ليست المسألة في عدد الاوز الأبيض الذي نلاحظه ؛ فهذا لن يبرر النتيجة النهائية القائلة بان 
ومن ناحية آحری؛ ob‏ فرضية تنبني على ملاحظة عدد محدود من الاوزه لكنها تخبرنا أيضاً أن 


<td 


هذه الحقيقة العلمية العامة لاتنطبق على دراسة الأنواع فحسب» بل تنطبق Las‏ على دراسة اعمال کاملة 
لكاتب ماء أو على دراسة فترة معينة.. إلخ. لنترك هذه القضية إذنء ونتجه إلى قضايا لاختاج إلى مراجعة. 


إن مستوى التعميم الذي يصل إليه النوع يطرح السؤال الثاني: هل هناك عدد محدود من الأنواع 
(کالشعر الغنائي» والملحمة؛ والدراما» ؟ أم أن هناك آنواعاً أكثر من ذلك؟ هل للأنواع عدد محدد آم أنها 
غير محددة العدد؟. یمیل الشکلانیون الروس إلى إجاية نسبية» فطبقاً لتوما تشيفسكي Tomatchevski,‏ : 
«تتقسم الأعمال إلى مجموعات واسعة العدد؛ تنقسم بدورها إلى أنماط ونوعيات. ويهذه الطريقة تنم حركة 
التوزيع على الأنواع) ؛ فنحن نتحرك من مجموعات مجردة إلى مجموعات تاريخية محددة (قصيدة ¿Daya‏ 
وقصة تشيكوف القصيرة» ورواية بلزاك» والأناشيد codes‏ والشعر البروليتاري) . ثم نتحرك إلى أعمال بعينها. 
يطرح هذا النص. من المشكلات أكثر ما يحل؛ وسنعود إليه بعد قليل. ولكن ریما نكون قد رضینا فعلا 
بالفكرة القائلة بوجود أنواع في مستويات مختلفة من التعميم» وبأن ما يحدد مضمون هذه الفكرة هو 
النظرة التي نختارها. 

آما المشكلة الثالثة فهي مشكلة جماليات النوع. لقد قيل لنا إنه لن يكون مجدياً أن نتكلم عن أنواع 
(تراجيديا -كوميديا.. إلخ) ؛ OV‏ العمل الفني عمل متفرد أساسأً» ويتم تقييمه من خلال ما هو أصيل فيه 
ویتمیز به عن سائر الأعمال الأخری» وليس من خلال ما يشبه فيه هذه الأعمال الأخرى. إنني إذا أحببت 
عملا مثل «The charter house of porma‏ فإنني Yael‏ لانه رواية (نوع) » بل a‏ رواية مختلفة عن 
كل الروایات الأخرى OD‏ عمل Gente‏ ينطوي هذا التلقي على موقف رومانتيکي» وذلك إذا نظرنا إلى 
الأداة التي تقف وراء الملاحظة ؛ فمتل هذا الموقف- إذا تكلمنا بدقة- ليس مرقفاً زائفاً. إنه مجرد مرقف 
دخیل. id‏ الع اي وليس هذا ما يحدد العمل موضوعاً للدراسة. إن e‏ 

وراء مسعى فكري معين لایحتاج إلى أ ن نملي عليه الشكل الذي يفترضه هذا المعى i‏ في البهاية. الا 


نفسه يحدث في علم الجمال بشکل عام. ولكتنا لن نتناوله cha‏ لا e GY‏ ارت 
إمكاناتنا الحالية إلى حد بعید. 


رمهما يكن من أمرء فإنتا يمكن أن نصوغ نفس الاعتراض بعبار å‏ محتلفة» Oy:‏ ذاك یصیح من العسیر 
رده . إن مفهوم النوع Il) Genre‏ غ (Species‏ مستمد من العلوم الطبيعية » ولم يكن مصادفة أن يكون 
رائد التحلیل البنیوی لعملية السرد- فلادیمیر بروب- قد وظف النسب الرياضية في علم النبات وعلم 
الحیران. أما الان فهناك اختلای نوعي بين معالی مصطلحي 1النوع Genre‏ « ووالنوع «(Speci‏ ویعتمد 
الا ختلاف على ما إذا كانت الاصطلاحات مطبقة على کائنات طبيعية أو على Jusi‏ من نتاج العقل . في 
الحالة الأولى لن بعدل ظهور مثال جدید بالضرورة من سمات النرع» ومن تم فان تحصوصیات الأمثلة 
لجديدة بمكن استتاجها؛ في معظمها وعلى نحو کامل» من نموذج gl‏ يمكن أن تمد مثالا على ذلك 
في حالة نوع نمر (البر) Tiger‏ ؛ إذ نستطيع أن نستنتج من نوخ لمر البر كل السمات الخاصة ich‏ 
مفرد» ولايؤدي ميلاد نمر جديد إلى تعديل تعريقنا لانوع. إن تأثير الكائنات الحية المفردة على تطور النرع 


EY, 


تأثير بطيء» إلى درجة يمكن معها الحسم على الستوی العلمي. الامر نفسه في حالة الممارسة اللغوية 
(على الرغم من أنها بدرجة (pl‏ ؛ إذ لانؤدي الجملة الفردة إلى تعدیل تواعد اللغةء ولابد للنحو أن er‏ 
Ll‏ استنتاح خحصوصیات الجملة. 


ليس الأمر على اللحو نفسه في منطقتي الفن والعلم ؛ فالتطور يعمل هنا بایقاع مختلف تماما 
ركلا عمل Ja‏ من جملة الأعمال المکنةء وکل مثال جدید ás‏ > في النوع . ولابد لنا أن نقول: Wil‏ في 
الفن نتعامل مع لغة يكون كل تلفظ فيها لانحوياً في نفس لحظة تلفظه. وبدقة أكثر: نحن لانعطي لنص ما 
الحق في أن يأل مکانه في تاريخ الأدب أو تاريخ العلم إلا بقدر ما يحدثه من تغيبر في تصورنا السابق عن 
نشاط أو آخر. والنصوص التي لامحقق هذه الوضعية تنتقل آلياً إلى فصيلة أخرى؛ من تلك التي يمكن أن 
نسميها Gal‏ دارج» أر «أدب جماهیری» مرة؛ أو نسميها -مرة أخرى- تمرينات أكاديمية أو جارب غير 
أصيلة (ومن ثم فان خخلطأ حتمياً يحدث بين الانتاج الفني: أي النموذج المتميز» من ناحية» والإنتاج 
الجماهيري» أي الأنماط الميكانيكية من ناحية أخرى). ولكي نعود إلى موضوعنا نقول: إن الأدب الدارج 
وحده (القصص البوليسية - الروايات المسلسلة -قصص الخيال لعلمي.. إلخ) سيسلك Lib‏ يلبي متطابات 
اللوع بالعنی الذي ده في العلوم الطبيعية ؛ ذلك أن مقولة cp gt‏ بهذا المعنى» لن تکون ملائمة للتصوص 


الأدبية على وجه الخصوص. 
مثل هذا الموقف يقتضي أن نوضح oe‏ الخاصة ee‏ لأي نص ينتمي إلى الأدب؛ 
ay‏ أن det‏ في اعتبارنا احتياجات مزدوجة: لاد أن نكون واعين - Ob Y‏ التص تتجلى فيه سماته 


اأيخاصة ؛ التي بك Les‏ مع كل النصوص الأدبية؛ أو مع A e pal‏ تنتمي إلى Sul y‏ من المجموعات 
الفرعية للأدب (تلك التي ندعوها على وجه الدقة: «الانوا ag‏ ومن غير المفهوم في أيامنا هذه أن ندافع عن 
القضية التي تقول إن كل شيء في العمل الأدبي هو شيء متفردء هو لتاج جدید لبصمة خاصة من 
a e el AN‏ خلق جدید لا علاقه له بالأعمال السابقة. ay‏ أن نفهم -ثانياً -أن gal‏ ليس 
مجرد نتاج لزیج مكون من الخصائص الادبية المکنة» بل هو أيضاً عملية مخویل لهذا الزیج. 


یمکن القول إذن إن کل دراسة آدبية لابد أن تسیر في حركة مزدوجة: من العمل العین إلى الأدب 
في عمومه gD‏ النوع) ؛ ومن الادب في عمومه (أو النوع) إلى العمل العین. ولابد أن نعطي لهذه الحركة 
- أو تلك- الحق مؤقتاً في أن تشير إلى الاختلافات والتشابهات ؛ aip‏ عملية مشروعة تماما بل إن من 
طبيعة اللغة أن تور في (طار من التجرید ؛ دفي إطار من ١النوعية؛‏ . Generic‏ وما هو منفرد لایمکن آن 
يو جد في اللعةء las ye‏ هو الي ومحدد ني النص يصح تو صیفا ألنوع أدبي اتمه لخاد إن النص 
الذي نتحدث عنه هو أول مثال متمیز له. وأي توصيف للدص من خلال الحقيقة الفعلية القائلة Ay‏ مصنو ع 
من كلمات -هو توصيف للنوع . وليس هذا الجزم مسألة نظرية خالصة ؛ فالتاريخ الأدبي يعطيتا أمثلة متكررة 
لحالات al‏ فيها التابعون ما كان يفعله الرواد بالضبط . 


من الممكن إذن ألا تكون هناك مشكلة في «رفض فكرة النوع؛, كما طالب بذلك كروتشه 
© على سبيل المثال. ومثل هذا الرفض سيتضمن التخلي عن اللغة» ولا يمكن صياغته على ps‏ 


۳ 


eae EEE 2 وی اي‎ Seed es wei محدد . ومن‎ 


رتبقى حقيقة أن الأدب الان يبدو متخلياً عن مقولة التقسيم إلى أنواع» وذلك منذ ما يربو على عقد 
مضی . لقد کتب موريس Maurice Blanchot „u‏ : 


«الکتاب وحده هو ما یهمتاء كأنه يف رحده بعيداً عن الأنواع؛ ویمعزل عن العبارة الواصفة: نثر؛ 
شعرء رواية» شهادة.. وذلك بطريقة يتأبئ محها الکتاب على التصنیف» ویتدکر للقرة التي تدفعه إلى مخديد 
مکانه وشكله. الكتاب يبق فقط من الأدب. وإذا توقف الأدب في عمومه عن التقدم؛ فان الأسرار والصيغ 
رحدها هي التي تسمح لدا بنقل الواقع إلى کتاب» [ كتاب المستقبل]. 


لاذا Us)‏ نطرح هذه المشكلات التي عفا عليها الزمن ؟ لدی جیرار ull Grard Genette‏ 
كاملة على هذا السؤال: ويتم إنتاج الخطاب الأدبي وتطوره Tb‏ للأبية التي يمكنه مجاوزهاء لالشي إلا SY‏ 
رجدها في مجال لغته وأسلوبه حتی البوم؛ وبما أن التجارز قائم» كان لابد للمعیار أن یکون ‘bel‏ بل إن 
من المشكوك فيه أن یکون الادب العاصر مستشی من قاعدة التقسيم إلى آنواع. كل ما حنالك أن هذه 
التقسيمات لم تعد تنظر بعين الاعتبار إلى مقولات خلفتها نظریات أدبية منتمية إلى الماضي . 


ولم نعد مضطرين OV‏ -بطبيعة الحال- إلى محمل ju‏ هذه المقولات: ومع ذلك هناك حاجة 
متزايدة إلى توضيح الفصائل التجريبية التي يمكن تطبيقها على العمل الأدبي المعاصر. وبطريقة أكثر liar‏ 
فان الفشل في إدراك وجود الأنواع مساو تماما للزعم Ob‏ عملا أدبياً ما لاينطوي على أية علاقة مع 
الأعمال السابقة عليه. إن الأنواع هي - lays‏ تلك النقاط المرشدة التي يزعم بها العمل أن له علاقة 
بعالم الا دب . 


وحتی نتقدم خطوة إلى الامام» دعونا نختر نظرية معاصرة للأنراع ad‏ فيها النظر. وحین نيدأ من 
نموذج واحد على هذا gull‏ يمكتا أن نصل إلى المبادئ الابجايية المرشدة لعملنا في آحسن صورها؛ 
Bly‏ التي ينبغي جنبها. ولا ينبغي أن نقول إنه لن تنشأ عن حطابنا الخاص مبادئ جديدة ؛ Y‏ نمضي 
في نفس الطریق» أو OF‏ عقبات لاشك فيها سوف تظهر في نقاط متعلدة , 


لقد تمت مناقشة نظرية الأنراع على نحو تفصيلي هذه المرة عند نورتروب فراي «Northrop Frye‏ 
وخاصة بالصورة التي صاغها في كتابه (Anatomy of Criticismaidl un‏ . وحتى في هذه الدراسة 
= اختيرت على نحو Pal‏ بحتل فراي مکاناً متقدماً بين النقاد الا جلو - أمريكيين . رلاتلك أن کتابه 
أحد کتب النقد الهامة التي نشرت da‏ الحرب العالية الثانية نية . واتشریح النقد» هو نظرية لادب دومن ثم 
نظرية للأنواع» ونظرية للنقد في الوقت نفسه» يتألف هذا الكتاب -بتحديد أكثر- من نوعين من 
التصوص : : نوع نظري La tall)‏ والخاتمة ؛ والفصل الثاني : all:‏ الأخلاقي — YN E (ij ye dy ai‏ 
وصفي أكثرء حيت يرضح فراي نظام الأنواع كما يراه . ولكنتا لكي نفهم هذا النظام يجب ألا نعزله عن 
الكتاب ككل » ومن ثم فإننا سنبدا بالجرء النظري . 


«£í, 


وهذه هي نقاطه الرئيسية: 

(۱) تخضم الدراسات الأدبية للجدية والصرامة نفسها التي تخضع لها العلوم الأخرى: حین يوجد 
وربما یکون في النقد عنصر علمي ojas‏ عن التطفل الادبي من تاحية» وعن الوقف "النقدي الشارح 
Laal!‏ من ناحیه أخترى . 

(۲) التأكيد على هذه السلّمة الأولى ضروري؛ لكي نستبعد أي حکم قيمي یتعلق بالعمل 
الدروس؛ ويولي فراي هذه النقطة عناية حاصة. ویمکن أن نخفف هذا الحکم فنقول: إن التقییم یحتل 
مكاناً في مجال البويطيقا Poetics‏ ولکن حين نشير إلى التقييم ستعقد المسائل لغیر ماهدف. 


)7( العمل الأدبي: مثل الأدب في عمرمه» يشل نظاماً ليس فيه شيء يستحق الخاطرة. أو كما 
يصور فراي المسألة: «إن المسلّمة الأولى في هذه القفرة الاستقرائية هي نفسها المسلمة الموجودة في أي علم: 
col‏ افتراض التماسك الشكلي» . 

CE)‏ يختلف النظور الترامني تماماً عن المنظور التعاقبي: إذ یقتضی المنظور التزامني أن ننشه للأبعاد 
الترامنية في التاريخ» ولهذا لاد أن Lag‏ بالبحث عن النظام. وكما كتب فراي في كتابه « خرافة التمائل 
«Fable of identity‏ : «عندما Ugly‏ الناقد عملا Lol‏ فإن أكثر شيء طبيعي يفعله هر تثبيت هذا العمل؛ 
أن يتجاهل حركته عبر الزمن» وينظر إليه كما لو كان بناء من الكلمات» وكما لو كانت كل أجزائه 
موجودة في وفت واحد؛ . 

(o)‏ لايدخل النص الأدبي في علاقة مرجعية مع «العالم»» كما يحدث في كلام الحياة العادية 
غالباً. إنه لايمثل شيعا آخر» لايمثل إلا نفسه. ويشبه الأدب في هذا علم الرياضيات أكثر ما يشبه اللغة 
المعتادة. ولايمكن للخطاب الأدبي أن يكون حقيقياً أو زائفاًء يمكنه فقط أن يكون فعالاً في المنطقة التابعة 
له: «إن الشاعرء مثل عالم الریاضیات» لايعتمد علي الحقيقة dae,‏ بل على مطایقتها لمسلماته النظرية.. 
e My‏ مثل الریاضیات» هو لغة؛ لاتقدم بذاتها حقيقة ماء وان كان مکناً أن تمدنا بأدوات التعبیر عن أي 
عدد من الحقائق» . وهکذا يشترك النص الأدبي مع الحشوه فهو يشير إلى نفسه: Ob‏ الرمز الشعري يعني 
نفسه اساسا في علاقته بالشاعر4 . واجاية الشاعرء فیما یتعلق بمعتی أي عنصر من عناصر عمله؛ لايد أن 
تون دائما كما يلي: «إنني آرید له أن يشككّل جزءا من اللعبة». 


(5) يتخلق الأدب من الأدب» ولیس من الواقم؛ سواء كان هذا الواقم مادياً أو فيزيقياً ؛ فكل عمل 
روایات sol‏ والأدب يشكل and‏ ولا Ku‏ شيعا cas bp be‏ وکل شي ء ححدیل في N‏ هو إعادة 
تصتيع لشي ء قديم» والتعبير عن الذات في الأدب شيء لم يوجد قط .) 

لاشيء من هذه الأذكار أصيل تماماً (رغم أن فراي تادراً ما يعطينا مصادره) ؛ ويمكتنا أن مد هذه 


0> 


الأفكار من ناحية لدی مالارمیه Mallarmé‏ وفاليري ۰۷۵161۷ فضلاً عن lA‏ في النقد الفرنسي العاصر 
تستمر تقالیده (بلانشو حبارت Barthes‏ - بينيت (Benctte‏ . ومن ناحية ری يمكتنا أن جد هذه 
الأفكار بوفرة لدی الشکلانیین الروس. وأخيراً لدی کتاب مثل ت - إس- لبوت .T.S. Eliot‏ وجملة 
هذه المسلمات فعالة في الدراسات الأدبيةء مثلما هي فعالة في الأدب نفسه» وتتالف منها نقطة انطلاقنا 
الخاصة. غير ol‏ کل هذه udst bucal‏ بهد؛ ۶ تعدا a‏ الأنوا ۶ t‏ فلنتحول el dal‏ هذا البحزء من 
كتاب فراي الذي يعنينا بشكل مباشر. 
يفترض فراي قرائم متعددة من القصائل؛ كل منها يمكن أن يعاد تقسيمه إلى أنواع (رغم أن فراي يطبق 
مصطلح «النوع؛ على واحدة فقط من هذه القوائم). وليس في نيتي مناقشنها تفصيلياً هنا» رحين أركز 
على المناقشة المنهجية الخالصة لن أركز إلا على الأساس المنطقي لتصنيقه؛ دون أن أعطي alul‏ على هذا 
التصنيف . 
)1( يحدد التصتيف الأول صيغ «Modes of Fiction «pail‏ ويئم صياغتها من خلال العلاقة 
بین لبطل والعمل الأدبي : Lal,‏ 3 قوانین الطبيعة ‏ وعددها خمس صیع : 
أ - Mall‏ متفوق في طبيعته بالنسبة «ts tall‏ وبالنسبة لقوانین . الطبيعة. - ويسمى هذا النوع: : أسطورة 
-myth‏ 
ب- البطل متفوق في درجته بالنسبة للقارئ» وبالنسبة لقوانین الطبيعة . وهذا النوع هو: حکایات 
الأبطال أ أو عکایات الجان Fairy tales‏ . 


ج - البطل متفوق في درجته بالنسبة للقارئ» لكنه غير متفوق بالنسبة لقوانين الطبيعة. وهذا هو نوع 
asta‏ العالية High Mimitic‏ 


= البطل على قد م المساواة مم القارىء ومع قوانين > الطبيعة . a llas‏ ایا Lowi.a..l als‏ 


mimetic 
irony هو نوع الفارقة‎ Way ه - البطل أقل من القارئ.‎ 
La glo المصيلة لاا الثانية هي فصیله قائمة على الاحتمال. والأساسان اللذان یقوم‎ (Y) 
. الشخصیات قادرة على فعل اي شيع‎ as الأدب هنا هما: : السرد المعقرل؛ والسرد الذي تكو‎ 
الذي‎ comic الكوميدي‎ EN مبدئبین في الأدب هما:‎ ¿a وتر كز الفصيلة الثالغة على‎ (1) 
. الذي يعزل البطل عن المجتمع‎ tragic يرفق بين البطل وانجتمم» ولا جاه التراچيدي‎ 


(4) أما التصنيف الذى بدو we‏ أهمية Js‏ فرای» ٠‏ فهو التصنیفی الذي بيحدد الأنماط الاصلية. 
وهناك أربعة اا من هذا النوع ( أربع حبكات رئيسية (Mythos J‏ - ولنستخدم الا صطلا ح الذي 


¿Ey 


يستخدمه فراي بوصفه مرادفاً ل «الاتماط الاصلیة»)- تقوم على التعارض بين الحقيقي والثالي. dia)‏ 
يعرّف فراي الرومانس (بأنها تقوم على أساس مثالي» والفارقة (بأنها تقوم على الواقم) والكوميديا (بانها 
تنطوي على ول من الواقع إلى المثال) والتراچیدیا (بأنها تنطوي على ول من الخال إلى الواقع) 

)0( بعد ذلك يأتى التقسيم | لى أنواع؛ ely‏ على نمط الجمهور الذي تتوجه إليه الأعمال ؛ فتكون 
الأعمال دراما (أي أنها تؤدى gel‏ جمهور) » وشعراً Tyke‏ (أي أنها Ads‏ وشعراً ملحمياً sD‏ أنها 
(Sos‏ رتکون الأعمال نثرا ch‏ أنها Ga‏ . وينضاف إلى ما سبق التحديد التالي: «أن التفرقة الرئيسية 
EAS‏ في أن الشعر الملحمي الشفاهي 5 متصل وقائمي وحبالي) . 


)1( يقوم التصنيف الأخير على مصطلحات دالة على التعارض بين ماهو عقلي وما هو جسمي: 
وبين ماهو انطوائي وما هو انبساطي. ويمكن أن نمثل له برسم تخطيطي على هذا النحر: 


هناك بعض الفصائل (ریمکن أن نقول بعض الأنواع Lal‏ افترضها فراي» وجرأنه فيها واضحة 
وجديرة بالاحترام. ويبقى أن نرى ما أسهمت ب . 


(Y) 


أولى الملاحظات التي يمكن أن نسجلها وأسهلها قائمة على المنطقء إن لم تكن قائمة على الذوف 
العام (وسوف تظهر فائدتها في دراسة الفانتاستيك وآمل أن تكون مفيدة فيما بعد) . إن تصنیفات فراي لم 
تصغ صياغة مؤسسة على المنطق؛ سواء في كل صنف على حدة أو علاقتها بیعضها البعض. لقد أشار 
ويمسات ۷17133816 وهو على حق» إلى استحالة آن نوائم بين التصنيفين الرئيسيين: الأول والرابع اللذين 
لخصناهما lal‏ نظراً لتناقضانهما الداخخلية التي et‏ بمجرد أن نقوم بتحلیل Cable‏ للتصنیف 
الأول. 


في هذا التصنيف تتم مقارنة البطل بالقارئ (نحن أنفسنا) وبقوانين الطبيعة؛ فضلاً عن أن العلاقة 
(بالتفوق) يمكن أن ن تکون علاقة كيفية (في النوع) أو علاقة كمية (في الدرجة) . ولكن إذا تأملنا مفردات 
هذا التصنيف سنکتشف أن مجميعات عديدة مفتقدة في قائمة فراي. فلنقل إن هناك عدم Gold‏ ؛فهناك 
فصيلة واحدة من البطل غير المتفوق في مقابل ثلاث فصائل للبطل التفوق. بل ن التفرقة علي أساس النوع 


0 


في مقابل الدرجة طبقت مرة واحدة» پینما كان يجب إنتاجها فیما يتصل بکل فصيلة. ولاشك آننا يجب 
أن نتجنب عيب التفک» من خلال المطالبة بتقييدات إضافية نستنتج منها عدد الإمكانيات. فعلی سبيل 
الخال نستطیم أن 9 إن علاقة البطل بقوانین الطبيعة هي, علاقة بين الكل وعنصر واحدء وليست Bye‏ 
بين عنصرين» فاذا de‏ البطل هذه القوانين لايمكن أن تطرح مسألة الاختلاف بين الكمي والكيفي . 
وبنفس الطريفة Ss‏ أن نؤكد أنه (ذا كان البطل غير متفوق بالنسبة لقوانین الطبيعة» فإنه يمكن أن يكون 
متقوقاً بالنسبة cfs LU‏ لكن العکس ليس صحيحا. هذه تقييدات إضافية ستسمح لنا أن نتجنب التناقضات» 
لكنها ضرورية Lee‏ لصياغة التناقضاتء وإلا فنحن نستخدم نظاماً غير واضحء ونظل في عالم الثقة التامة» إن 
لم يكن عالم الغيبيات . 
هناك اعتراض قد یوجه إلى اعتراضاتنا السابقة هو: إذا كان فراي قد alle‏ محمسة أتواع (أو صیغ) 
فقط من الاحتمالات الثلاثة عشر الممكنة نظرياًء فإنما كان ذلك OY‏ لهذه الأنواع الخمسة وجوداً La‏ 
وهو مالا تمده في الأنواع اللمانية الأخرى. وتقودنا هذه الملاحظة إلى تفرقة أخرى هامة بين معنيين لكلمة 
انو MF‏ ولكي نتجلی العموضص St LY ¡A‏ ضع على جاب «الأنواع Historical Genres dá Lo)‏ 
BEZ‏ الجانب Y‏ ذال لأنواع Theoritical Genres 44 Ja‏ « الاولی تسنتج من ملاحظة الواقع الأدبيء 
بينما تستنتج الثانية من المنظومة النظرية. و کال ما تعلمناه في الدرسة عن الأنواع یتصل دائما بالأنواع 
التاريخية ؛ فقد -حدثونا عن التراجيديا الكلاسيكيةء لأن لدينا في فرنسا آعمالا لها علاقة واضحة بهذا الشکل 
RO‏ الأنواع النظرية من ناحية آخری في a‏ القدماء عن البويطيقا ؛ إذ يتابع 
ديوميدزء Diomedes‏ في القرن الرابع اليلادي؛ أفلاطون 0 في تقسيمه aro)‏ كلها إلى فصائل 
ثلاث: تلك التي يتكلم فيها الراوي وحده» وتلك التي تتكلم فيها الشخصيات وحدها, وتلك التي يتكلم 
فيها OLY‏ معاً -وهذا التصنيف لايقوم على المضاهاة مع الاعمال الموجودة في تاريخ الأدب ( كما هو الحال 
في الأنواع التاريخية) « وإنما بقوم على فرضية مجردة تسلم ol,‏ الذي > فعل الكلام هو أهم عنصر في 
العمل Lil; gl‏ نستطيع- وفقاً لطبيعة هذا المؤدي- أن نمیز عدداً؛ منطقياً ويمكن حصره؛ من الأنواع 
a bJ‏ ویواصل لیسنج Lessing‏ الطريقة نفسها lus‏ (یحصي ؛ NM biz‏ ع المتفرعة عن Ml ee Yh‏ 
رهويؤكد آنها أنواع تلف نی مین فراع وشرح: ا هناك توعان فقط من الأنواع 
المتفرعة عن الإبيجراما: الأول توفع ضیف درن تقدیم حل : pay a gl,‏ الحل درن أن تكون هناك 
تو fobs‏ 


ونظام فراي الذي نحن بصدده: مثل نظام الکتاب القدماء أو نظام لیسنج» يتألف ES‏ نظرية لا 
أنوا ع تاريخية, فهناك عدد محدود من الأنواع» لا لأننا لا نملك ملاحظة عدد ST‏ وإنما LAL OY‏ الذى 
بقرم عليه النظام یمدنا بهذا العدد. ومن e‏ كان ضرورياً أن نستنتج كل الامتراجات الممكنة من الفصائل 
الختارة. بل ربما تقول أنه لو لم يكن متاحاً لواحد من هذه الامتراجات of‏ يعلن عن نفسهء فإننا لابد أن 
ESTA‏ تماماً كما هو الحال 5 نظام Mendeleyev- «ij‏ حيث يمكن للمرء أن يصف 
حتى خصائص تلك المناصر التي لم تكتشف بعد. . وهذا يشبه أن نصف خحصائص الانواع سومن ثم 
الأعمال- التي مازالت في طريقها إليدا. 


LA 


يمكننا of‏ نضیف ملحوظتین أخربين لي هذه الملاحظة الأرلي: الأولي أن أية نظرية للأنواع تقوم 
علي مفهوم للعمل ؛ > علي صورة للعمل تتضمن Late‏ من الخصائص اجردة من ناحية وعدداً من cell gall‏ 
التي نکم العلاقة بين هذه الخصائص من ناحية أخرى. فاذا كاف ديوميدز قد gid‏ الأنواع إلى ثلاث 
فصائل» نما ذلك إلا لأنه سلم أن : في العمل سمة معنية: : هي وجود مود لفعل الكلام . بل إنه بتأسيسه 
للتصنيف على هذه و le‏ المبدئية للسمة التي افترضها. وبنفس الطريقةء إذا كان 
فراي يؤسس تصنيفه على ضوء علاقة التفوق أو عدم التفوق بیننا وبين البطل» فذلك لأنه ينظر إلى هذه 
العلاقة باعتبارها عتصراً من عناصره الأساسية . 


ويمكننا أن نمضي خخطوة أكثر تقدمأء فنقدم مخديدات إضافية للأنواع النظرية» ونتحدث عن أنواع 
أحادية العنصر ar‏ مر كبة العناصر. سییحل د الأرلى وجود - أو غياب- سمة واحدة» كما هو الحال عند 
دیومیدز. أما الثالية فيحددها تعایش سمات متعددة. يمكن لنا -علی سبیل الثال- أن نحدد gl‏ الرکب 
(السونیت» aL «Sonneto‏ مر کب من الخصائص التالية: (۱) قواعد معينة مثل القوافي CY)‏ قواعد معينة 
مثل الوزن (۳) قواعد معينة مثل الوضوع. ومثل هذا التحدید یفترض مسبقاً نطرية للوزن» والفوافي؛ 
والوضوعات (يعبارة أخرى یفترض نظرية شاملة للأدب) . ad‏ أصبح راضحا ذت أن الانوا ع التاريخية تشکل 
جزءاً من الأنوا ع النظرية المركبة . 


(Y) 


ستقودنا ملاحظة تفكك شكلي معين فى تصنيفات فراي إلى ملاحظة Y‏ يمكن نسبتها إلى الشکل 
النطقي لمقولاته» وانما یمکن نسبتها إلى مضمون هذه القولات. ففراي لم يحدد Lil‏ مفهومه jue‏ (وهو 
مفهوم لابد أن ينفعناء كما رأيناء باعتباره نقطة انطلاق في أي تصنیف إلى آنوا ع) . وخحصص فراي صفحات 
قليلة لافتة للمناقنة النظرية للمقولات النوعية التي قدمهاء ولنحاول أن نفعل ذلك أيضاً بدلا منه. 

دعونا Y‏ نعدّد بعض هذه المقولات: المتفوق /غير المتفوق- احتمل حدوثه / الفانتازي -التوافق/ 
الإقصاء (في العلاقة مع اجتمع»- الحقيفي/ المثالي- [Aia‏ الانيساطي - العقلي/ الجسمي. لادا تکون 
هذه المقولات- ولیس غيرها- هي الفيدة في توصیف النص الادبي؟ إن المرء ليبحث عن دلیل مقنع ودقیق 
يثبت هذه الأهمية» ولکی لا أثر لهذا الدلیل. بل ننا لانعجز عن ملاحظة سمة مشتركة في هذه الفصائل: 
أن لها طبيعة غير أدببة» أنها جميعاً مستعارة من الفلسفة. أو علم النفس» أو من الأخلاق الاجتماعية, 
a‏ عن أنها ad‏ مستمارة من فلسفة محددة أو علم BRY Adma ad‏ هذه المصطلحات بمعنى 
أدبي حاص ومحددء أو قادتنا هذه المسطلحات حارج نطاق الأدب» وحيث إن أحداً لم يحدثنا عن هذا 
العنی» وإن هذه هي الإمكانية الوحيدة التي نعتد بها + فان الأدب لايصبح AST‏ من أدوات تتجلى من 
خلالها المفولات الفلسفية ؛ ومن ثم يصبح استقلاله محل خلاف عميق -وسندكر مرة ثالية واحداً من 
المبادئ النظرية التي نص عليها فراي صراحة. 


(£4; 


حتى إذا Lith‏ هذه القولات على الادب وحده ستحتاج إلى مزيد من الشرح المستفيض» فهل 
نستطيع أن نتحدث عن «البطل» باعتباره مقولة تشرح نفسها؟ ما المعنى الدقيق لهذه الكلمة؟ وما الذي 
يمكن أن يفعله؟ وهل النقيض (الفانتازیا» هر فقط القصص التي تكون شخصياتها قادرة على «فعل اي 
Ste‏ رعلاوة على ذلك يمدتا فراي نفسه بتفسير آحر للاحتمال الذي يشكك في العتی الأول 
للكلمة: إن الرسام الأصيل یعرف» بطبيعة الحال» أنه عندما يطلب الجمهور صورة لموضوع ما فانه يريد 
عموماً الضد الکامل ؛ يريد صورة لتقالید في التصویر تتشابه مع هذه الصورةة . 


CF) 


جين نو کد أن ایل فراي مایزال محكماً نکتشف مسلمة أخرى تلعب دوراً قيادياً في نظامه» رغم 
نها لم تصغ بدقة. والتقاط التي lanis‏ حتى OYI‏ يمكن أن تتواعم ببساطة ودون تغيبر النظام ذاته؛ ويمكن 
أن نتجتب التفكك الذي يصيب النظام من حيث منطقهء oly‏ نعثر على أساس نظري Y‏ القولات. 
ونتائج هذه المسلمة أمر في غاية الأهمية, لأنها تنطري على خبار أساسي يمكن به لفراي أن بقف برضوح 
في مقابل الموقف البنيوي» واصلاً نفسه- بدلاً من ذلك- بتراث بضم أسماء مثل بوخ Jung‏ وجاستون 
باشلار Blachelard‏ » وجلبرت دیور انشد Gilbert Durand‏ ( مهما كان اختلاف أعمالهم) . 


وهذه هي السامة: أن الأبنية التي y‏ ظواهر أدبية تفصح عن نفسها في مستوى تلك الظواهرة, 
ويمكن ملاحظة هذه الأبنية بشكل مباشر. وعلى العكس من ذلك يكتب ليفي -شترارس- Levi‏ 
ol : Strauss‏ المبداً الأساسي هو أن مقولة البناء الا جتماعي لا تتعلق بالواقع التجريبي »: بل تتعلق بالنموذج 
الذي يتم بناژه تبعاً لهذا الواقم» . ولزید من bl‏ لابد آن نقول إن الخابة pls‏ تشکللان y‏ لفرای- 
ely‏ أحادي العنصر: وتكشف هاتات الفإاهرتان UF seal) Ll‏ ( على العکس) Va‏ بناء محرد » زهو ply‏ 
عقلي ريقف على طرف نقیض من البناء السابق» أو فلنقل إنهما البناء الاستاتيکي» والبناء الديناميکي. ومن 
هنا نری BU‏ تلعب صور معينة» مثل الفصول الا ربعة» أو آوقات الیوم الأربعة: أو العناصر الأربعة» BU‏ تلعب 
مثل هدا الدور الهام عند sls‏ و کما et‏ هو نفسه شي تملايمه y‏ جمه لباشلار : »)0 الارض ؛ والهواء؛ 
والنارء ¿Ul,‏ ماترال هي العناصر الاربعة للتجربة الحيالية ؛ وستکون كذلك tals‏ وبینما يكوك TANE‏ البنیویین 
nw‏ مجرداً أو قاعدة مجردة قبل كل شي ع ء یتقلص teln‏ فراي إلى بناء في فراع. ومن الواضح أن فراي 
على حافة ابناء» أو «نظام» غالب من التفکیر بمکن اختزاله في رسم بياني. والحق أن کلتا الکلمتین 
مترادفتان إلى ححد ما . 


a‏ إلى براهین» لکن تأثیرها یمکن أن بكون كبيراً من خلال النتائج التي نتوصل إليها 
لو biih‏ على هذه السلمة. وحیث إن التنظيم الشكلي لایمکن الامساك به فاننا نؤمن» على مستوى 
التصورات نفسهاء أن كل ما يمكننا قوله سيظل في النهاية تقرسياً. ولابد أن نكون مطمعنين لالاحتمالات» 
بدلا من التعامل مع حقائق رأمور مستحيلة. ولتعد إلى مثالتا على النوع وحيد العنصر: إن الغابة والبحر يمكن 
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أن يوجدا فى حالة تعارض UW‏ وهما بهذه الطريقة يشكّلان «بناءه, لکنهما لایملکانه. بینما یشکل 
الاستاتيكى والديناميكي بالضرورة تعارضاً يعلن عن نفسه في صورة الفاية والبحر. إن الأبنية الأدبية آنظمة 
متعددة من القواعد YALE) cdo Lal‏ فقط هي التي Giles‏ مع الاحتمالات. ولو بحثنا عن الأبتبة في 
مستوی التصورات الواضحةء فنحن بذلك نرفض كل معرفة يقينية. 

وهذا هو بالتحديد ما حدث في حالة فراي . فواحدة من الكلمات التي ورد دکرها كثيراً في «تشريح 
القده کلمةه dien‏ ومرادفاتها. وهذه بعض الامثلة: 


N‏ [غالبا] بالطوفان: الرمز الدائم لبداية الفعل ومنتهاه. ويوضع البطل الصغير 
(غالبا] في تابوت أو صتدوق یطفو على سطح البحر.. وعلی آرض جدباء [قد] يتم انقاذ البطل الصفیر من 
حیوان ما أو عن طريق حيوان ما.. و[معظم] مواققه العامة تکون في قمة الجبل» أو في الجزيرة؛ أو على 
البرج؛ أو في البيت الضیء» أو على السلم؛ أو على درج السلم... [وریما] يكون شبحا أيضاً My Je‏ 
هاملت» أو [ربما] لايكون شخصية إنسائية على الاطلاق» وانما يكون مجرد قوة غير مرئية لانعرفها لا من 
خلال آثارها.. Ley‏ يحدث في تراجيديا الثأر [ET‏ هناك حدث سابق على الفعل تترالى بسببه أحداث 
التراجيديانفسهاة 


إن مسلمة التجلي الباشر للأبنية تفضي إلى تأثير عقيم في اتجاهات أخرى عديدة؛ ولابد أن نلا حظ 
YI‏ أن فرضية فراي لایمکن أن تودي إلى SÍ‏ من تیویب: taxonomy‏ أو تصنیف : tib) classifcation‏ 
لاعلانانه الواضحة) . لکن أن ول إن عناصر الكل التام یمکن أن تصثف » فان هذا يعني آننا نصوغ أضعف 
فرضية تمكنة حول هذه العناصر. 


وعلاوة على ذلك؛ يقترح OES‏ فرای « کتالو dl‏ يتم به جرد تصورات أدبية Y‏ تعد ولاخصی» لکن 
الكتالوج بالطبع هو مجرد واحد من أدواث المعرفة؛ وليس المعرفة ذاتها. بل إنه لابد أن يقال إن الرجل الذي 
يعمل على مجرد التصنيف لايمكن أن يؤدي عمله إلى النهاية بشكل جيد ؛ فتصنيفه متعسف لأنه لا 
As‏ إلى نظر ay‏ محددة. إنه تصنيف واهن » مثل تصنیفی السابقين على عالم ¿LY‏ السويدى Linné a)‏ 
للكائنات الحية » وهي تصتیفات مجمع كل الحيرانات في فصيلة راحدة جرد آنها تحمش نفسها. 

إذا اتفقناء مع فراي» أن الادب هو لغة» سنکون على استعداد أن نتوقع وجوب انکباب الناقد -في 
malos‏ على اللغة. لكن مؤلف «تشريح النقده لا يتذكر واحدأ من معاجم اللهجات في القرن الثامن عشر 
كان ينقب عن أهل القرى النائية بحثاً عن كلمات نادرة أو غير معروفة. ليست القضية هي كيف تم جمع 
لاف الكلمات وضمها في معجم واحد ؛ فالرء لایکتشف بذلك حتى مبادئ ¿SÍ‏ المعاجم بساطة في 
تأدیتها لوظيفة اللغة. ولم يكن عمل جامعي اللهجات قليل الفائدة آبداء حتی حینما ضلت العاجم طریفها! 
ذلك أن اللغة ليست مخزوناً احتياطياً من الکلمات» وإنما هي میکانزم» ولكي نفهم هذا الیکانزم یکفی أن 
نبدأ من الكلمات العادية جداء من أبسط الجمل. وحتى في النقد نستطیم أن نقارب المشكلات الأساسية 
لنظرية الأدب : درن أن نمتلك- بالضرورة- المعرفة البراقة التي يمتلكها نورئروب فراي. 


لد حان الوقت لكي نغلق هذا الاستطراد الطويل الذي بدت فائدته لدراسة «الفانتياستيك» نوعاً أدبياً 


cas 


إشكالياً. إنه استطراد یسمح لنا -علی الأقل- Ob‏ تتوصل إلى نتائج نهائية منضبطة یمکن اجمالها فیما يلي : 


(۱) کل نظرية للأنواع تقوم على فرضية تهتم بطبيعة الأعمال الأدبية؛ ومن ثم لابد أن نبدأ بتقديم 
نقطة انطلاقنا الخاصة؛ حتی ولو قادتنا الجهود التوالية إلى التخلي عنها. 

باختصار» سنمیز ثلائة جوانب في العمل الأدبي: الجانب اللفظي» والجانب الترکيبي» والجانب 
الدلالي . 

- یکمن الجانب اللفظي The verbal aspect‏ : في الجمل اللموسة التي تولف التص e‏ وربما 
نلاحظ هنا مجموعتین من الشکلات» تتعلق اجموعة الأولى بخصائص التلفظ نفهء آما الثانية فتتصل 
La slab‏ بالنسبة للشخص الذى يعبر عن النص والشخص الذي يتلقاه. والشائك في الحالتين هو الصورة 
المضمنة في التص» ويس الولف أو القارئ الحقيقي (وهذه الشکلات تدرس حتی الان تحت مصطلحات 
ag y»‏ النظر 4 ) : 

- في ١‏ الجائب التر كيبي The Syntactic aspect‏ : نناقش العلاقة التي یساند بها آجزاء العمل بعضها 
Lan‏ ( كان 7 عن ذلك Los‏ «التأليف» Composition‏ ریمکن أن تکوت هذه BS)‏ في ثلاثة 
أتماط : علاقة منطقية» وز مانية؛ ومكانية . وأنا في حاجة لمناقشتها في مكان آخر. 


- يبقى الجاب الدلالي The Syntactic aspect‏ : أو 1موضوعات الثص الأدبي٠ء‏ وفيما يتصل 
بهذا الجانب لن نضم فرضیات» وربما نفترض -مع ذلك- وجود بعض الدلالات العامة للأدب»؛ وفهماً 
لبعض الوضوعات A‏ نصادفها ۴ ٠‏ كل زمان ومكانء تلاك الموضوعات اعد ودة في عدد معین » Lag‏ 
لتحولاتها وامتزاجها الذي يسفر عن تداخل رأضح في الوضوعات الأدبية. 

هذه الجوانب الثلاثة للسمل تتجلی في علاقة متبادلة ومعقدة ولاتوجد منفصلة إلا في ALE‏ 

yY (Y)‏ أن يصاع الاختيار المبدئي على الستوی الذي مركم فيه الأبنية الأديية. . ونحن مصيرون 
وبسرعة) أن ننظر في كل العناصر الجديرة بالملاحظة ي العالم الأدبي باعتباررها LLZ‏ لبنية مجردة ومنفصلة: 
e‏ عقلي . ومصرون ألا نيني إلا تنظيماً على هذا الستوی» وهنا يحدث صد ع أساسي . 

)1( إن مفهو م النوع AY‏ أن Sing‏ ؛ فنحن ؛ إزاء أنواع تاريخية» g lyf‏ نظرية : لانواعالتريخية qu‏ 
لملاحظة الظاهرة الأدبية , أما الأتواع النظرية فتستنتج من نظرية NM‏ . بل TE ea bil‏ الانوا ع النظرية » بين 
الأنواع وحيدة العتصر والأنواع الر كبة ؛ pe‏ الارلی بو جو دس ay das - Le‏ واحدة» ul‏ الا خر ة 
لتتميز ol sel ir ER‏ من السمات. | ريو تي ob us Je‏ الأنوا ع التاريخية هي 

وعندما نتخلى الآن عن OME‏ فراي التي جرتنا بعيداً لابد لنا في النهاية» وبمساعدة هذه 


+۵۲ 


لدراسة مثل هذه أن تلبي باستمرار متطلبات آمرین اثنين: التطلیات العملية؛ والتطلبات النظرية.. المتطلبات 
التجربيبة» والمتطلبات aa l‏ ؛ فالأنواع التي تستتجها من النظرية لابد أن تکون مدعمة بالرجوع إلى 
النصوصء وإذا فشلت استناجاتنا في الاتفاق مع أي عمل فهذا يعني أندا نمضي في نفق زائف. وس ناحية 
احری , لابد أن تكون الأنواع التي نلقاها في التاريخ الأدبي موضوعاً للشرح من قبل نظرية متماسکا» Y‏ 
سنبقى أسرى أحكام مسبقة انتقلت إلينا عبر القرون. rales‏ وجدنا عندنا (مثال de (Jess‏ مثل 
الكوميدياء الذي هو في حقيقة آمره وهم حالص. ومن ثمء فان تعريف النوع سیکون تقليا مستمراً بين 
وصف الظاهرة والنظرية اجردة. 

تلك هي موضوعيتنا. لكنناء مع كل فحصنا المدفق» لم لستطيع أن نتشكلك في EL‏ المغامرة. فلننظر 
بعين الاعتبار إلى المطلب الاول الخاص بتطابق النظرية مع الظاهرة. لقد سلمنا أن الابنية» ومن ثم الاتواع؛ 
نفسهاء تتأسس على مستوى ریدی منفصل عن الأعمال المتحققة. سنقول إن العمل الذي بين أيدينا 
يتجلى فيه نوع معین» ولن نقول إن هذا النوع يوجد في العمل؛ غير أن علافة التجلي هذه بين Al‏ 
والمتحقق ذات طبيعة احثمالية. وبعبارة آخری: ليس من الضروري أن يجسد العمل بإخلاص النوع الذي 
يتتمي إليه. هناك احتمال فقط أن يفعل ذلك؛ وهو احتمال يصل إلى القول بأن ليس هناك as‏ الأعمال 
يمكن أن بتطابق مع نظرية الأنواع أو يعطي مصداقية لها. وإذا أخبرك أحد أن عملا معينا لايجد مكاناً في 
مقولاتك » فمقرلائك إذن حاطتة. 


ويمكنني أن أعترض على toile‏ هذه التي لامبرر لوجودها ؛ فالأعمال ليست في حاجة إلى أن 
تتطابق مع المقولات التي لاتملك إلا مجرد وجود منظم. إن عملا cle‏ على سبيل الثال؛ يمكن أن يتجلى 
في أكثر من فصيلة واحدة» وفي AST‏ من نوع واحد. وهكذاء تم اقتيادنا إلى مأزق منهجي نموذجي: كيف 
ننبت فشل أية نظرية للأنواع في التوصيف» أي كانت هذه النظرية. واللوم الذي رجهناه إلى فراي يبدو منطيقاً 
على الأعمال Ly csp Vi‏ فيها عملنا نحن. 


ولننظر OW‏ إلى الجانب الآخر: أي تطابق الأنواع المعروفة مع النظرية. ولن يكون الاختبار النظری 
أسهل من الاختيار التجريبي . والخسارة -مع ذلك- من نوع مختلف ؛ فمقولاننا سوف تقودنا بيدا عن 
الأدب. وکل نظرية في الموضوعات الأدبية (حتى OW‏ وفي كل الحالات) تميل إلى اختزال هذه 
الموضوعات في مركب من القولات مستعار من علم النفس» أو الفلسفة؛ أو علم الاجتماع (بشهادة 
فراي) .»ولو تم استعارة هذه القولات من اللغویات لن یختلف الوقف Las lo!‏ 

ونحن - من خلال الحقيقة المؤكدة التي تقول بأننا لكي نتحدث عن الأدب لابد أن نستخدم لغة 
عادیة- Lae as‏ على أن الأدب يتقل إلينا شيعا يمكن تصنیفه بوسائل أخرى» ولكن إذا كان ذلك 
حقيقياً فلماذا يتحتم وجود الادب Sel‏ هناك مبرر واحد لوجوده» هو أنه يستطيع أن يقول ويفعل مالا 
نستطيع لغة غير أدبية أن تقوله وتفعله ؛ ومن ثم اجه بعض أفضل التقاد إلى أن يصبحوا WLS‏ لأنفسهمء 
كي يتجنبوا التحريف الذي یحدثه «مالیس بأدب؛ في الأدب. غير أن هذا جهد لا أمل فيه ؛ فالعمل الأدبي 
يتم إبداعه؛ والعمل السابق لایمائله, والأدب يقول ما یستطیع هو ad=‏ أن يقوله. وحين يقول الناقد کل 
شىء -وبأفضل ماعنده- عن النص الأدبي ؛ فإنه يظل وكأنه لم يقل شيا ؛ OY‏ الوجود الخاص للأدب يعني 


م 


a‏ لايمكن لغير الادب أن يحل محله. 

إن انمکاسات التشكك هذه ينبقي ألا تثبط هممنا. إنها تضطرنا فقط إلى الوعي بالحدود التي 
لانستطيع تخاوزها. وهدف العرفة هو الحقيقة التقريبية ولیس الحقيقة المطلقة. ولو ادعی العلم الوصفی أنه 
یتحدث عن الحقيقة» فانه بذلك يتناقض مع مبرر وجوده (لم يكن هناك حاجة لوجود شكل معين من 
sel‏ الجغرافیا الفيزيقية oY‏ کل القارات كان قد تم وصفها بشکل سلیم) . ol‏ النقص -وياللمغارقة- 
هو ضمان البقاء. 


e 


تصنيف الأنو اع 
"The classification of genres”‏ 


توماس کنت 
Thomas Kent‏ 


مقالة شرت في دورية : 1983 “Genre”, Spring‏ 


«الأتواع ليست مجرد wld‏ للتصنيف» بل محمرعات من العاییر ولتوقعات التي تساعد القاری» 
في خديد وظائف العناصر امختلفة في العمل الادبي + ومن ثم فالأبواع؛الحقيقية؛ هي تلك 
الجموعات من الأصناف أر المعايير التي يتطليها وصف عملية القراوة» 


بتوجه نقد النوع» في صورته التقليدية؛ إلي الإجابة عن سؤالين أساسيين: كيف يمكن لنوع من 
النص الأدبي أن يتميز عن نوع آحر؟ وكيف تتطور النصوص الأدبية؟. أما نقد التو ع اليوم فلا يواجه فقط 
مهمته التقليدية: تصنيف النصوص» ووصف تطورها. وانما يتكفل Lad‏ بمشكلات تأويلية مثل: تلقي 
١ TESIT «Es all‏ 


يشير إ. د. هیرش Hirsch‏ على سبیل المثال- إلى أن قدرتنا على فهم نص من النصوص ترتبط 
مباشرة بتلقینا له من حیث النوع. كيف dy‏ نصاً وماذا نتعلم منهء هذا یرتبط بكيفية تاقينا له: قصيدة» أو 
رواية» أو مقال في جريدة.. Li. Oa‏ تزیفتان نودوروف فيؤكد أن الأدبية- وهي الخاصة التي تسمح لنا 
بتمييز نص أدبي عن نص شعبی أو غير أدبي - هي محصلة قدرتنا البديهية على إدراك الفصائل Viel‏ 
إن النص غير الأدبي- فيما يرى تودوروف- هو النص الذي یخضم لتوعه الأدبي؛ إنه نص معادلة. ويشترك 
النص غير الاديي مع النصوص الأخرى من نوعه في سمات معينة مشتركة ویمکن تصنيفها. أما النص 
الأدبي» فيؤكد تودوروف أنه يحطم القواعد النوعية» ولا يمكن أن یتقلص إلى مجرد معادلة ؛ ومن لم 
لايمكن وضعه وضع نهائيا في فصيلة نوعية مجددة. 

إن الأدبية» وتلقي القارئ ليسا إلا مثلين اثنين فقط من قضايا نقد النوع المعاصرة» التي نتعدی حدود 
التصنيف والتاريخ الأدبي ؛ فالقضايا التي كانت تعتبر یوماً ما خارج حدود نقد النوع هي الآن مبادئ في 
كثير من نظريات النوع.ویصو غ نقاد الو ع بعضاً من أفضل الاستجابات لأسئلة من قبيل: « كيف يعني النص 
معنى ما؟4» «وكيف يتغير معنى النص من فترة تاريخية إلى أخرى ؟ ؛ «ولاذا توجد تفسيرات مختلفة لنفس 


6۴ «ما النص‎ : ASL ؟4 ؛ وة السؤال الا کثر‎ all 


" لقد واجه نقاد الترع» في هذا القرن» هذه الاسعلة من جبهتين متسعتین جدا. فبعض النقاد» وهم 
من يسمون (الشكلانيين؛» حاولوا وصف البعد السینکرونی للنص الأدبيء وحاول | تسیق التقالید الأدبية 


كام 


Be‏ والثابتة: والشكلية التي ye‏ جامدة 3 تابعة عبر التاریخ. بشما حاول نقاد آخحرون- مثل 
اثار کسیین؛ والفرویدیین» والتاربخيي - - أن يصفوا SPR)‏ الديا کروني لاتصوص ¡APP N!‏ م النص 
الأدبی برصفه جزعاً من نسق أكبر للتغیر والتطور الثقافي. 


لقد 3 وصف تطور النوع الأدبي» آوشوله أساسأء من خلال نظرية فى التاریخ» أو علم النفسء» أو 
الاقتصادء أو الجمع بين هذه الفروع ar‏ أحياناً. وظل بعض النقاد» رهم الذين آسمیهم النقاد 
الشموليوك» Holistic critics‏ ؛ مثل نورتروب فراي» ويوري لوتمان e Lotman‏ ورولان بارت- ظل هؤلاء 
يحاولون التوحيد بين السينكرونية والدياكرونية في نموذج نوعي واحد. ورغم تأثیر هذه الجهود؛ وبقائها أكثر 
الأبحاث فعالية» فيما يتصل بتطور التوع وتصنیفه. فان النقد الشمولى للنوع- عند هذه النقطة من تطوره- 
ظل غير مقنم . 

إن aly E A uel‏ النظرية a sal‏ هى التناقض الأنطولوجى pul‏ 
لابد أ قل کل نس أي مه جد انام لمات وبوصفه Ledo‏ سعمرً لحقيقة. oe)‏ 
التغير والثبات + دمن ثم فان الناقد الشمولي للنوع ÓN‏ یری ye‏ من الجرع al pea! ¿JS‏ 
السيتكرونية والدياكرونية التى تتفاعل باستمرار» حتى تشكل أنماطاً جديدة من العني. 


نهو البحث الذي حاول أن يبحث عن العناصر السينكررئية والدياكرونية في النص الأدبي . ورغم التأثير الهائل 
لنموذج فراي التوعي على النقد go‏ المعاصرء فان النظرية التي تسند اسهامائه التطبيقية BASS‏ عن بعض 
الصعوبات المنهجية التي واجهته» عندما حاول أن è pa‏ نموذجا ley‏ شمولياً. 


في «تشريح Axl‏ رارح فراي بين البعدین السينكروني الا كروني للنص الادبي» دون أن 
يشرحهما jh‏ يوضحهما توضيحاً مناسباً. وي ركز فراي في نموذجه- فى التهاية- على نظرية التغير التى 
استعارها من علم النفس والأنثروبولوجيا (حقق الرغبة» والرغبة) . ویتخلل yell i,‏ فصائله قبل- cis ll‏ 
pre-generic‏ كلها , 


وتقف ely‏ فكرة فراي عن ال «الحبکات الرئيسية Mythos‏ نظرية التغیر كما wat‏ فى الو جوه 
الأربعة لالم عند Blake shu‏ : الرمانس» والتراجيديا والكوميديا والسخرية. وهي عوالم «سابقة منطفیاا 
على الأنواع الأدبية العادیة. وهذه الفصائل الاربعة: e‏ ات فصائل قبل E‏ بل هی فصائل 
متطابقة مع دررة الفصول الطبيعية day VI‏ فالکومیدیا هی حبکة الربیع» والرومانس حبكة الصيف والتراچیدیا 
حبكة الخریف» والسخرية حبكة الشتاء. ومن هاتين الرباعیتین المتماثلتين تنبني ومنظومة الرموز التى تمدنا 
پاجموعات النوعية الختلفة کلها. 


ul Lal‏ فراي آن #هذه الرموز ia QA‏ تنقسم فى العادة إلى حالات اربعة؛ ۶ الفصول 
الأربعة للسنةء » والتى هی نمط لأريع «qual? lied‏ والظهیرة» والمساءء واللیل) . وأربعة وجوه 
لدائرة N cUl‏ > والينابيع: والأنهار, والبحر a Ql y Í‏ فترات في الحياة (الشباب؛ والرجولة 


(OA) 


cdot pact‏ والوت) وهلم thee‏ " . في الكوميدياة یتغلب الحل الماخر على العرائق التي تقف ضد رغبة 
البطل؛ y‏ الفعل؛ (التشریح ص ONE‏ والرومانس «هى أقرب الاشکال الأدبية كلها إلى حلم خقق 
الرغبةة (التشریح ص OAT‏ وفى التراجيديا الحقيقية #تتحرر الشخصيات الرئيسية من سلطة الأحلام) 
(التشريح ص LÍ (Ye‏ بالنسبة للهجاء «فهناك oles‏ أساسيان: الطرف أو الدعابة التي توجد في شكل 
فانتازي أو في حس جرونسكي أولامعقول» أما الشىء الآخر فهو الشيء المهجوة (التشريح ص ٩‏ ۲۲) 


الرومائس والكوميديا -رهما حبكتا الربيع والصيف- متشابهان ؛ لأن كلا منهما مثال على خقق 
الرغبة Lal Wall,‏ التراجيديا se‏ صيعة مضادة للکومیدیا BY t‏ البطل التراچيدي مسجون اعلی hind‏ دولاب 
المصير؛ فى منتصف الطريق بين المجتمع الإنساني على الأرض ومجتمع آخر أعظم gan‏ الشيء» هناك في 
السماءة (التشريح ص ۲۳۷) . إن عالم حلم الرغبات المتحفقة في الكوميديا يحل محله في التراجيديا انظام 
الطبیعةه » إلى درجة «لایمکن معها للبطل التراجيدي أن يمحر ضعفه ويستجمع عبقريته ببساطة حتى يفر 
من متاعيه؛ (التشريح ص ۲۳۷) 

والصيغة القابلة للرومانس هي السخرية والهجاء ؛ فأسطورة السخرية « كبنية آدبیة» نتم أفضل مقاربة 
لها ob‏ نعتبرها محا کاة ساخعرة parody‏ للرومانس: إن دور الاشکال الرومانتيكية حین یکون محتواها SV‏ 
واقعية یضعها على طرق لا نتوقعها» (التشریح ۲۱۳) 

وهذه السیکات الأربعة- أو الصيغ قبل النوعیة- ليست فصائل مستقلة؛ بل فصائل telco‏ ویسمح 
هذا الطابع المتداخل لفصائل فراي قبل- النوعية الأريعة أن نتصور نظاماً للرموز مؤداه: أن كل الآلهة 
e (ans lane‏ در dow‏ یمکن معها آن Na O‏ عن الو جوه al‏ لله‌جاء Luis’ (dy uy‏ تشمل 

OY,‏ الحدود الفاصلة بين هذه الفصائل قبل- النوعية غير واضحة العالم» فان ما یصوغه فراي هو 
E‏ ات ان AA Tae‏ اي کل من Wal‏ 
العراجيدية ¿Ll‏ بل Js‏ يشترك نص ۳ ud‏ الحبكات الأربعة کلها. وعلى لرغم من صعوبه رصح 
جدود بين بين الفصائل الاربعة, فان اد الديا كرونية التي ci‏ وراءهاء والتي لنبني عليها الفصائل « نظرية 
بسهل أن نفهمهاء فالفصائل تتولد من تطبيق النظرية السيكولوجية (عن gt‏ الرغبة) على ye yal‏ 
الأدبية رنظرا ل لعدم Loe‏ تتسبب هذه Jail‏ قبل - النوغية في مشكلة io‏ | لنظام فراي » حین یحاول 

تتحدد الفصائل -فيما يرى فراي- من خلال علاقة الشخصية ببيئتهاء فاذا ما كان البطل محكوماً 
calle‏ فان الرغبة المتحققة تتسيد؛ والكوميديا أو الرومانس هما التعبير التولد عنها. وإذا كان البطل معلقاً بين 
الأرض والسماء ومحکوماً «بالنظام الطبيعي؛ وليس بنظام GAP‏ الرغبة» حيتكذ تتولد التراجيدياء وإذا كانت 
هناك فوضى في علاقة البطل ببيكته فسينتج عن ذلك السخرية والهجاء . 

hea laa Y] ویتقصی‎ eleit يتولد عن عمق الرغية أو عدم‎ Es إلى أن کل‎ isis Pr 
اعتلافات طفيقة‎ Shay تصنیف التصوص الأدبية.‎ DEN git Ghy یمکن أن‎ GS غير أنه لایشرح‎ 


رأف 


بين تصنیف فراي للأنواع ؛ والأنثربولوجيا التي مارسها فريزرء أو علم النفس الذي مارسه یوخ ؛ فهذه a‏ 
الثلائة متشايهة فى حقيقة 2 الامر من الناحية النظرية» لدرجة i‏ آنها تصیح متمائلة في الاستخدام Gol Aa},‏ 
فراي أن ابحت الرومانس PU‏ لكل من الشعاثر وال حلام. ون الشعائر التي درسها فریزر ال اد التي 
درسها برغ تكشف عن التشابه اللحوظ د في الشکل» الذي لابد آن نتو قعه E‏ كلا الیناءین الرمزیین 
التمائلین في الشيء نفسه؛ J? ara‏ بت ومن المنطقي تماما أن «تکون الرومانس» والتراجيدياء 
والسخرية» والكوميدياء هي کل الأحداث في أسطورة البحث الكلي؛ (التشريح ص AN‏ ؛ لأن البطل عبر 
i gals‏ البحث؛ يفعل نيما هو خارج رغباته وأمنياته. وهذا الفعل فيما هو خخارج» أو «أسطورة البحث» 
یصبح في الأدب ul Lu le y‏ في الائ lame‏ وعلم النفس فله اسم مختلف. غير Ob‏ هائین البتیتین 
الرمریتین سوف تکشفان بطبيمة الحال عن «تشابه ملحوظ في en‏ مع نظيرهما الاديي «أسطورة 
البحث؛ . يضع فراي النظرية الأدبية وراء النظرية الأنشربولوجية والسیکولوچية» ولیس غریباً أن يكتشف Lae‏ 
التشابه الملحوظ بين هذه المناطق . 

رلأن نموذج فراي یوظف مفهوماً مشتركا بين كل من علم النفس والأنثربولوجياء فان تصنیفه 
النوعي النهائي لم يكن مناسباً لوصف التقاليد الشكلية لنوع محدد» ولا صالحاً لشرح كيفية توظيف تقاليد 
ممختلفة مع بعضها البعض لتوليد أنواع جديدة ؛ ففی منافشته ل «مرتفعات وذرخ) er. y‏ فراي عن 
التقاليد الشكلية للرومانس» رغم أن هذا المقطع يحاول أن يمير الرومانس عن الرواية : 


دفي الروايات التي تفكر فيها باعتبارها روايات نمطية؛ مثل رواية جين أوستن» ترئبط الحبكة والحوار 
ارتياطاً كاملا بتقالید كوميديا الأحادق lan.‏ (مرتقعات ala. ‚a Es‏ بالحكاية والبالاد على السواء» ويبدو 
أن لها صلات ST‏ مع التراجيديا ؛ فمشاعر الغضب رالألم التراجيدية التي مخطم ترافق النغمة عند جين 
ای ا ا الطبيعي» أر ما يوحي به من أشياء لا وجود لها 
فى الرواية. إن تشكل الحيكة pl‏ مختلف ؛ Yad‏ من المناورة حول موقف واحد كما تفعل چين أوستن؛ 
کي إميلى برونتى قصتها في ارتکازات خخطية؛ ويبدو أنها كانت فى حاجة إلى مساهمة الرواي الذي يبدو 
وروي و و و در e dem‏ ی ی tas‏ 
الكلمة نفسها- مر 5 “it‏ في سياقات عديدة TR‏ ۳4 الرومانس dr) par‏ العموم أفضل من 
الحکاية التى يبدو أنها تليق بشكل أصغر إلى حد ماه (التشريح ص (Tet‏ 


حینما viby‏ فراي مصطلح Convention «las‏ لایوضح لنا كيف يتم توظیفه. oN,‏ 

¿Y p‏ والحكاية: والبالاد, والتراجيديا؛ والروهانس e‏ والرواية, لا يتم توصيفها ba‏ فان 
عدم الوضوح يقح حینما تتم المقارنة بين هله الأنوا ع , وانعدام الوض وح هذا A‏ بديهي ۳ طريقة فرای . لقد 

قيل لتا إن lan‏ مرتفعات وذرغ تبدو على صلة وثيقة بالتراجيديا» » لكن لم يقل لنا لاذا وكيف يكون 
مذا؟ إن إميلى برونتي» تبدو فى حاجة إلى مساعدة الراوي الذي يبدو أن لا مکان له على الاطلاق عند 
جين أوستن؛ ١‏ لکن هذا التعلیق یمر» مرة ثانية؛ دون توضیح. ولسنا على ثقة ما إذا كان هذا الاحساس 
بالاستقلال السردي يؤخذ على أنه تقليد شكلي للرومانس» وأخيراً تبدو الحدود بين فصائل فراي النوعية 
حدوداً ضبابية les‏ حينما يقال لنا oe‏ لا أن نستخدم الكلمة نفسها فى سياقات عديدة مختلفة» لكن 


رعق 


الرومانس تبدو عموماً أفضل من الحكاية» التی يبدو أنها تليق بشکل أصغر إلى حدما؛ . ووسط انعدام 
الوضوح هذاء فيما يتصل بقدرة التقاليد Sed‏ على تكوين نوع محدد» يبدو من الصعب أن نقبل عبارة فراي 
cda!‏ 

اإجمالاء وحینما نتفحص الشکل القصصي من متظرر الشکل» یمکی أن نری أربعة جدائل رئيسية برتبط بعضها 
بالبعض Y‏ الرواية» والاعتراف 201018551011 e ly Anatomy shy‏ الست الممكنة بين هذه 
الأشكال كلها توليفات قالمة. ولقد آرضحنا كيف تالف الرراية مع كل شکل من الأشكال القلاثة؛ (التشريح ص ۳۱۲) 


ولا يصف فراي؛ بوضوح. التفالید التي تتألف منها «جدائله الرئيسية الاربمة», كما أنه لم یوضح 
كيف تتآلف الرواية مع كل شكل من الأشكال التلالة! . إن فراي يسمي «موبي the‏ : اتشریح رومانس؛ ؛ 
OY‏ تيمة الصید البري امتدت إلي تشريح موسوعي للحوت . لكنه لم يشرح لاذا لم يستطع أن يصتف «مويي 
ديلك» باعتبارها تشريحاً حالصا؛ أو حتى باعتبارها رواية, مع أن النص يبدو وكأنه يتلاءم مع هذه الأنواع . 


وتأني صعوية أخرى حينما يقارن فراى نصا gay‏ آخر: 
ریما OSG‏ #ترسترام شاندي» Sn ee,‏ الشحصيات في السطرر til‏ 


ص ۳۰۹) 


إن التشابهات التوعیة: مونيفة البحثء والدعابة» والهجاء؛ واللغمة» والسخرية» واحتوي الأسطرري 
-وهي أشياء مشتركة في كل من اترسترام شاندي» واموبي دیلك»- أشياء مؤكدة؛ إلى درجة يجب معها 
أن تمنحنا بعض التوضیح؛ الذي يبرر لنا الفصل بين التصوص داخل الفصائل النوعية الختلفة» وحين 
لاتمتحنا هذا التوضیح i‏ تبدو الاسحتلافات بين فصيلة نوعبة وأخرى لامعني لها؛ إلى درجة تصبح معها فعالية 
نظام قراي كله محل سؤال. 

إن اتتریح النقد» بصف -دانخل الأدب- لي النماذج الأصلية والأسطورية فى ثقافتنا. وفي هذا 
السياق بتفوق نموذج فراي في النظر والمعرفة. غير أن تنسيق التقاليد الشكلية -وهو العنصر السينكروني في 
النموذج النوعي الشمولى- يظل ناقصاً كما تری. إن تكوين نموذج یتقصی السينكروبي رالديا كروني La‏ 
هو مهمة هرقلية؛ بل إنه فد يكرن Tipa Lie‏ و استجابة ناقد النوع لهذه المهمة فى العادة هى أن ركز 
على السينكروني أو الديا کروني» آحدهما على Y lim‏ ان کتاب آوبرباخ Auerbach‏ على Je‏ 
المخال» وهو واحد من أحسن الأيحاث فى الواقعية الأدبية» يركز على التاريخ» على حساب البحث عن 
التغاليد الشكلية للتوع. وبروب حينما لايصف فى «مورفولرچية الحكاية الخرافية» إلا التقاليد الشكلية 
للحكاية الخرافية» فانه يركز على dy Gl a‏ على حساب العناصر iy Shall‏ 


Bee‏ بسارل تس Su‏ آن as Aa ol qu‏ من pe‏ الا نتقال من التمالید 


السينكرونية والدیا كرونية ؛ اي ما پسمیه: gt yale‏ !حارج Extra - Text. t all-‏ ءومفهوم لوتمان عن 


رأ 


النص وخارج النص مستمد من تصوره الأساسي عن الفن باعتباره > IS‏ «نمذجة» Lash . «(Modeling‏ 
للوتماك؛ 

«الفن نظام تمد a‏ انوي › وسرف نفهم oF‏ : تانوي abl wre‏ لتعني اکثر من : : استخدام 
اللغة y‏ صفها مادة . وإذا AS La‏ للعبارة هذا e‏ فمن الواضح أن تصمن الفنون یر اللفظية c ppal)‏ 
الوسیقی» والفنون الأحرى) سوف يكون محظور. إن العلاقة هنا AST‏ تعقیداً ؛ فاللغة الطبيعية ليست واحداً 
من si‏ أنظمة الاتصال في المجتمع الإنساني فحسب» بل WAST‏ قوة. واستناداً على بنيتها؛ تمارس اللغة 
تأثيراً Lg‏ على النفس الانسانية» des‏ العديد من مظاهر الحياة الاجتماعية. والأنظمة النموذجية الثانوية» مثل 
كل الأنظمة السيميوطفية» تنبني على نموذج اللغة؛ O‏ 


ويعرّف لوتمان اللغة بأنها «أي نظام اتصال يستخدم علامات ينم تنظيمها بطريقة معینةه (بنية..ص۸) 
في هذا النظام تصبح كل هذه الأنواع OV‏ النصوص الفنية (بما فى ذلك الوسیقی» والسينما؛ والتصويرء 
وأنوا ع أخرى من التعبير الفني) يتم تنظيمها من خلال اللغة- أنظمة نموذجية ثانوية. 


ويرتبط هذا التصور للنموذج على نحو مباشر بما يسميه لوتمان ١‏ خارج- النص» öle : Extra -text‏ 
الذي يربط ارب ب خارج wa‏ يمكن أن aks‏ بأنه علاقات سن م من sí.‏ الثابتة في 
ایس الك أخري ؛ al‏ في نظام A‏ یعطینا une‏ طرق ۳۳ ely E E‏ = 
IR‏ للشاعر أن يختار من بینها طريقة واحدة. ومن الراضح أن هذا الاستخدام يعطينا dal‏ فنية مختلفة 
تمانا: رعم آن الجانب الثابت من العمل من ناحية المادة » آعي نصه» (halt Ar‏ (بنية.. ص (o\‏ 


وفكرة «الراوبط مع خارج - النص» هي واحدة من آهم إسهامات لوتمان في البویطیقا ؛ فالنص الفني 
انمود ج؟ ‏ يتم اختياره من مجال من ¿AE‏ ولأن yal‏ الفتي zu‏ لا حتسالات هذا ٠ Nel‏ فاب Je La‏ 
ايرنبط | ¡ado‏ . آن الحكاية القوطية » على سبیل „sell‏ تعتبر أكثر من wk‏ منعزل . وقبل أن بکتب بو 
wi ae en Poe‏ کان للحكاية Ja‏ تاریخها ونطامها tigen‏ ۳ بو من هذا لجال 
ماما alin en‏ مج سال يم سا ٠‏ كعناصر نصية. | . إن نحا خارج حلص a‏ على 
الدمرة م تخار ج النص alt: ¿Olas y Ls 0 ¿Az los Lo, Sa‏ مجمل un‏ القنية ۳ 
فش oll‏ جعل للنص معنی؛ ترتبط بمجال العلاقات خارج- النصیة؛ (بنية.. ص0۰) 


وبناء على التقاليد غير المصوغة (آیدیولوچیتنا؛ وسيكلوجيتناء وسوسیولوچیتنا وأحكامنا السبقة 
a.‏ .= رج اص هر حقل Jan 3 T‏ به إلى أي : مب i‏ زهو الذى يتم das‏ 
ol‏ الحقيقة الفائلة Aa} a‏ م له al (hy na Le disse‏ الت a » pab al‏ کالب del Lo A‏ 

al his bla اللحقيعة‎ elas, هذا النص‎ e 55 pill للعناصر‎ entropy الفوضي‎ das ذلك» تغير من‎ 


AT 


ريه الارتباطات حارج - النصبة بوصفها حقيقة كاملة بعض الشيء؛ وانما ترا Lal‏ على طریق dos‏ هله 
الحقيقة) (بنية.. ص ۵۱) 


إن ختارج- النص هيراركي ؛ لأن العناصر الستمدة منه تقوم مقام الاحتمالات بالنسبة للنص- وأعلى 
احتمال؛ أو الاحتمال الأكثر da‏ هو أن يظهر عتصر معين في نص معين. لنفترض أن لدينا حقيقتين 
عن بو Poe‏ من الحقائق خارج- النصية: b‏ نعرف » من مصدر موثوق فيه إلى حد ماء أن غالبية حكايات 
بو حكايات قوطية؛ Ct Ay‏ واحدة من آکثر حكايات بوشهرة. هنا يصبح الا حتمال الاعلی آن تکون 
«أوشر» حكاية قوطية, وأن یکون الوت غير الألوف واحداً من عناصر الحکاية. إن خارج- النص يؤدى إلى 
توقع تۇ كده cio)‏ أو ثنفیه . 


ولننظر الآن في حقيقتين عن كاتب ol‏ من الحقائق خارج النصية. لنفترض أننا نعرف أن هتري 
جيمس رومالس ؛ وحكايات قوطية» Ay La,‏ وأن «االسلطانية الذهبية) تعد Bondy‏ من أكثر 
حكايات جيمس شهرة؛ وبما أن هذا النص يمكن أن يكون من واحد من الأنواع الثلائة, فإن احتمالية أن 
يكون النص من (sue E‏ هي احتمالية أقل من أن نبني علیها uy Leg da y‏ حلا ل هه العناصر 
حار ج- التصية. قد نقول» إذنء حين ننظر فى هذين العنصرين من العناصر خحارج- النصية» أنهما AST‏ إفادة 
وأهمية فيما يتعلق ب «أوشره أكثر من «السلطانية الذهيبة) » أو قد نقول الشيء نفسه بطريقة أحرى» AS‏ 
نقول إن هذه العناصر خارج- النصية تقف فى أعلى مستری هیرارکی بالنسبة ل «أوشره أكثر من 
«السلطانية الذهبية). إن تأكيد توقعاتنا النوعية؛ أو مانتوقع أن نلقاه حينما نبدأ فى قراءة النص؛ يتتحدد جزئياً 

إن أكبر إسهام عملي لنموذج خارج- النص باللسية للتقد الأدبي هو قدرته على أن يساعدنا فى 
Qe‏ فوارق On Leg‏ التصوص ؟ فمن خلال الإلحاح على ان العناصر الستبعدة Va‏ النص » هی E‏ نمس 
همية العناصر التي یتألف منها النص؛ یکمل لوتمان عمل الشکلانبین الروس» وخاصة لغوبي مدرسة براغ. 

وآود» في البقية الباقية من هذه الناقشة» أن أطبق مفهوم لوتمان عن خارج- النص» مع أفكار أخحري 
شكلانية في اساسها Lu‏ «الا ظهار Foregrounding—‏ ووالتشويهة Deformation‏ >¿ آقدم ملخصا 2 Lo‏ 
لتصنيف الأنواع. وأود في سبيل توضيح استراتيجية التصنیف؛ والافتراضات النظرية التي تقف وراء صياغة 
النموذج التالي- أن آثست هنا عشره نقاط خحلافية : 

\ آن التقاليد الشكلية للبوع الخالص يمكن تمييزها. 

Rs - ۲‏ التقاليد الشكلية للنوع الخالص» فى مركب واحدء أمثلة يمكن التنبو بهاء أمثله أضعف 
من حيث اللاتحدد ومحتوى المعلومات . 

Y‏ أن التقاليد الشكلية للنوع الخالص قد تتراكب مع تقاليد شكلية oly l gd‏ على مدا 
الا ظهار Foregrounding‏ من أجل تشكيا آنوا ع «Hybridi dis»‏ 


AT; 


4 - أن الأنواع الهجينة det‏ » في محتواها العلوماتي اللامحدود من الأنواع الخالصة. 

fe)‏ - قد یتم تصنية الأنواع الهجينة طبقاً sr‏ معلوماتها. 

. أن للنص خارج- نص‎ - ٦ 

۷ - يتألف خارج- النص من تقاليد غير مصوغة» يرتبط أحدها بالآخر في نظام احتمالي de‏ 

A‏ المستوى الهيراركي للنص قد يتغير؛ إذا أضفنا إليه خارج- النص الرتبط به. 

5 - عندما يهبط نص ماء مع خارج- النص الرتبط به» إلى مستوي هيراركي أقل 6 فان النص يعتبر 
أقل أدبية» ويعتبر Lo y‏ هذيلا . 

۰ - أن الأدبية نتاج لخارج -النص. 

لهد تم وضع هذه القائمة من النقاط ی منطو مه بسيطة, وريما e AIL‏ فالنتاط من PAI‏ إلى 
الخامسة Glas‏ بالعناصر السينكرونية من النص e ga‏ والتقاط من السادسة إلى العاشرة تتعلق بالعناصر 
قبل أن نری ماله من «معنی؟ والنتيجة الطبيعية لهذا الافتراض أن نقول: عندما تتغير الفصائل الترعية یتغیر 

وفي محاولة لتوضیح هذه الافتراضات SÉ,‏ بعناية أكثرء آود أن أنظر في نظام کل عنصر من 
all ale‏ على ido‏ 

١‏ - ان التقاليد الشكلية للترع الخالص pure genre‏ يمكن تمییزها. 

لقد أوضح فلاديمير بررب» فى مورفولوجية الحكاية الخرافية» أن التقاليد الصوغة للنوع: نقالید 
الحكاية الخرافية فى هذه الحالة» يمكن فرزها. وأعنی بالتوع «الخالص» ذلك النوع الذى لايمكن تصنيفه 
فى أكثر من فصيلة نوعية واحدة؛ فلا يمكن لحكاية الجان؛ Site‏ أن تصنف فى فصيلة أساسية AST‏ من 
lo)‏ جان» » وتظل محتفظة بهويتها كوحدة قصصية. ودور هذه الفكرة هو وجود عدد محدد من 
لانواع» بینما تکرن AST‏ الأبنية الأدبية المركبة الأخري جمعاً بين هذه الأتواع. إن النوع الحالص يمكن 
احتزاله إلى مكونات سردية أر لغوية أساسية مثل المشهدء والفقرة؛ والصورة. لكن لا یمکن اختزاله إلى فصيلة 
نوعية ثابتة يمكن إدراكها. 

۲ - إن التقاليد المصوغة „U Formulated conventions‏ ع الحالص تشکل» في مر کب واحد؛ 
أمئلة يمكن Saal‏ بها ءأمثلة آقل في لامددها ومحتواها المعلوماتي . 

بما أن التقاليد الصوغة للنوع الخالص تقع في متوالية احتمالية علياء فان النوع الخالص يتألف من 
ERA‏ أقل في لاتخددها ومستواها المعلومات LA‏ إن التقاليد المصوغة لحكاية الجان؛ a‏ يتبع 


ركفل 


أحدها الآخر في نموذج يمكن التنبؤ به» لدرجة أن احتمالية أن يأتي تفليد محدد من تفالید نوع معين في 
متوالية معرو فد ؛ هي أحثمالة تقريبية ‏ - ويمكن أن نصو عم ذلك 4d, ya‏ آحری فنقول: Ll es‏ كد فرب نا 
سنلتقي في نوع «-حكاية الجان4 ببداية زمانیة/ مکائية معينة. وأنا واع بالطابع التكراري لهذا التأكيد Las Á‏ 
أوتوماتياً ما- وبسبب وجود تعربف e‏ قاب لأن tes‏ به)» لكن من المهم أن نرسي المبداً القائل بأن التقالید 
المصوغة فى النوع الخالص يتبع أحدها الآخر في نظام احتمالي ماء وحیث إن التقالید الصوغة للنوغ الخالص 
من نوع یمکن dell‏ به» OB‏ النصوص الأتومائية van‏ يتألف منها منها الثرع هی تقالید مصوغة» وهی مجال 
للاستبدال SAS‏ أى وضع فى حكاية الچان قد TAN‏ بای وضع ol‏ فى مفتتح الحكاية؛ UL‏ 
كانت الحكاية lar‏ بوضم gis I db;‏ رمعظم لادپ 7الشعبی) epopular»‏ قد يتم تصنيفه بطريقة بعض 
أنماط النوع الخالص؛ التي هي قايلة OY‏ تصاغ رآن تتوقع. وهذا ما يعينه تودوروف » فیما أظن» حین يقول 
oly‏ روائع الأدب الشعبي popular‏ هى بالضبط الکتب التي تتلاءم مع آنواعها VY‏ 

Y‏ قد جتمع تقاليد شكلية لنوع حالص مع تقاليد شكلية لنوع آخره ely‏ على قواعد الإظهار: 
حتى تشكل أنواعاً ١هجينة»‏ . 

حينما يشير نورثروب فراي إلى أن «التوليفات الستة الممكتة بين هذه الاشکال كلها موجودةه e‏ فإننا 
يمكن أن توضح كيف تترأكب الرواية مع كل شکل من الأشكال الثلائة» وحبدما يكتب روبرت شولز «إن 
الرواية تنتمي إلى جانبي العالم م أي أن الرواية الهجائية تفع بين التاريخ والهجاء» والرواية 
نی تقع بين التاريخ والرومانس»۲۲۲, فهذا يعني أن الناقدين bee‏ يتفقان على أن الأنواع تتداخل 
لتشکل أنواعاً aes‏ و أنواعاً هجيتة؛ . إن العقالید المصوغة لحكاية الان قد تکتشف في القص الواقعي؛ وقد 
تظهر تقالید الرواية القوطية فى الررمانس. ؛ والحقيقة الهامة هنا هي أن الأنوا ع الهجينة یمکن إرجاعها إلى 
أصلها من الأنواع الخالصة. وعددما يقول تودوروف «إن الرائعة الأدبية قد تشكل نوعها الخاص بها» (الشعرية 
ص ET‏ يشير؛ فيما أعتقد» إلى أن الرائعة الأدبية- أو النوع «الهجین»- ليست مئل أي نص آخر ؛ 
Y‏ تشکلت من خلال توليف خحاص بين تقالید الاتواع الخالصة , ٠‏ ففی نص مثل las‏ فن؛ على 
سبیل المخال» جد تقالید مصوغة نعود إلى أنواع الرواية الخمس على الأقل ؛ رواية الولد الشقي- bad‏ 
«boy‏ والتراجيدياء والبیکاریس لك والهجاء» والرواية القوطية. وعلی الرغم من أن الأنواع الهجينة تجمع 
بين التقالید الشكلية لنوعین أو أكثر من الأنواع الخالصة؛ فان النص المحدد من نصوص النوع الهجین aby‏ 
نوعاً Lali‏ واحدأء يهيمن على الأنواع الأخري. فالتوع السائد في هكلبري “Hucklebrry jè‏ 
„aFinn"‏ رواية الولد- الشقي» لكن من المؤكد أن التقاليد المصوغة للأنواع الأخرىء مثل الرواية الرخيصة 
et Sly My‏ یمکن Lal‏ تمیزها. 


E‏ الأنواع الهجينة أعلي» في لا خددها ومحتواها العلوماتي» من الأنواع الخالصة. 


OY‏ النوع الهجين N‏ التوقع» ولأنه لايمكن وضعه في معادلة والتنبؤ به؛ فهو أعلى في 
محتواه العلوماتي من النوع الخالص. إن النوع الهجین Zi‏ ما يسميه ليونارد Meyer ple‏ «اللاخدد الذي 
له تصمیم مآء وذلك حینما یظهر Foregrounds‏ التقالید الشكلية لنوع AY calls‏ 


وتنتج هذه العملية عن هزيمة التوقعات النوعية احددة. فاذا ما بدأت قصة فصيرة مثل «البرمیل 


۹8 


السحریه لبرنارد مالامود- على سبيل الثال- بالوصف الزماني- du e AS)‏ تتحطم الا فتتاحية التقليدية 
بحکاية الجمان . واذا ماتلا الافتتاحة التقليدية لحكاية الجان تقلید احر من تقالید حکاية الجان؛ حينعز سیثبت 
توقع نوم « حکاية الجاث؛ » ويكوت السرد أوتوماتيا عند هذه dealt‏ إن الاظهار del, Foregrounding‏ على 
توليد عدم التحدد؛ فيما يتصل بالفصيلة النوعية للنصء» وستكون مصطلحات E‏ والعلومات؛ 
مصطلحات متناغمة» Oly‏ لم تكن مترادفة. 

ه - قد يتم تصنيف الأنواع الهجينة طبقاً لمستوى معلوماتها. 


من خحلال تمییز تقاليد الأنواع الخالصة امختلفة في النص الهجین» ربما يمكن تفدیم شيء محدد 
les‏ یتصل بمستوى التشاط الإظهاري Foregrounding‏ داخل النص ؛ فالتصوص العالية في مستوي 
معلوماتها ولا تخددها ستكون هى تلك التصوص التى تمزح عبر عملية الإظهار- Foregroun‏ 
58ذل-عدداً Lose‏ من تقاليد الأنواع الخالصة. إن قصصا مثل «ترسترام شاندي» و اموبي دياك و “The‏ 
¿Mia «Sat-weed Factor”‏ التصص التي رصعب توصيفهاء يمكن ot‏ یتصح عموماً انها متشايهة: پنسا 
هذا العدد من تقاليد الأنراع الخالصة التي تمزج بینها. والأعظم من ذلك بطبيعة الحال هو هذه الدرجة من 
النشاط الإظهاري داخل التصء والأعلى من ذلك هو اللاخدد ومحتوى المعلومات داخل ذلك التص. 

كل نص مكتوب في لغة محددة» فى زمان ومكان معیتین» وكتبه کاتب ما. فكل نص له تاريخه أو 
خارج- نصه. ولتکرر ما أكده لوتمان «إن مجمل الشفرات الفتية احددة تاريخياء التى Ja‏ من النص نصا 
مفهوما؛ ترتبط بمجال العلاقات خحارج- النصية. وهذه العلاقات علاقات حقيقبة تماماً (بنية ص to»‏ إن 
(Vs) 1 a . ۱‏ 
خارج- النص يطابق عناصر العالم الخارجى التي جل النص نصا مفهوماً في a‏ معين. 02 . 


a -g> fu Y‏ من تقالید غير مصوغة ¿Y Lao bi, unformulated‏ في نظام 
احتمالي ¿Na‏ 


حینما Sy‏ لوتمان أن «الحقيقة القائلة بان Les‏ ما يرتبط بنوع cle‏ معروف» وبأسلوب ماء وعصر ماء 
وكات ما.. وما إلى ذلك؛ تغير من قيمة الفوضی لعناصره الستقلة. وأن هذه الحقيقة Y‏ تضطرنا فقط إلى 
رؤية الارتباطات خارج النصية كلها باعتبارها حقيقة» وإنما تدلنا کذلك على الطرق التى نضبط بها هذه 
الحقيقة؛ (البتية ص CON‏ .. فإنه يعنى» فيما أعتقدء أن هذه الحقيقة يمكن ضبطهاء وإذا ما قلنا إن عملا 
أدبياً شعبياً معيناً “كان تد كتب فى امجلترا خلال النصف الأول من القرن الثامن عشرء فان الاحتمالية 
الأعلى أن ate‏ النص باعتباره Lada o‏ ونحن قادرون على صنع هذاء لأن الأنواع تقوم على 
مستويات هيراركية مختلفة فى فترات من التاريخ. وبما أن التقاليد غير المصوغة تصنعها ثقافة ماء فى فترة 
تاريخية معينة» OD‏ أنواعاً قليلة ستکون اکثر «أهمية) أو 1 جدیتا ۲ «دلالة) من الأئواع الاعری. ففى فترة 
زا معينةء سيحتل نوع محدد- مثل البيكاريسسك فى الخلترا A‏ مستوى هيراركياً آعلی» 
وسوف تتزليد- أو نتناقص- الاحتمالية التى يمكننا أن صف نصا ما وفقاً لهاء عندما نعرف التاريخ الذى 
ألف فيه النص . 


AD 


تنظيما ¿Ss‏ > النص. 


- إن المستوى الهيرار كي لنص ¿La‏ قد يتغير مع تغير خارج- النص الخاص به. 
عندما يصف التاريخ كأنه بناء هيرا ركى » يكتب ليونارد ماير: 


«التاریخ هیرار كي . ان طول een ae‏ او التاريخي إلى حد ele‏ على ديمرمة 
المستوى الهيراركي الأعلى ؛ , الذى يشكل هو lee‏ منه» لقد ظل يعتمد على ما يمكن أن يسمى 
«أصداءه؛ التاريخية. كان الاغتيال في سراییفو حدثاً apes‏ رلم يكن ذلك OY‏ الذى اغتيل کان نبيلا أو 
أحد أقاربه من لهم مكانة خاصة» بل OV‏ الحدث أصبح جزءاً من حدث أعظم يسمى الحرب العالمية 
الأولى. ولو كان الحال غير ذلك لكان الاغتيال قد تم نسياته من زمن بعيده 2 "الموسيقفى.. ص OE‏ 


إن النصوص الأدبية eu‏ في عملیات ¿ul y pat‏ مختلفة» us‏ تغير التقاليد غير المصوغة 
التي تلتحق بهاء من مستوياتها الهيراركية. فالنصرص ذات اللون احلي؛ المكتوبة فی أمريكا خلال النصف 
الثانى من القرن التاسع عشرء امتزجت بالتقاليد غير الصوغة» مثل ee‏ ۲ والحتمية؛ 
والإقليمية» والرأسمالية- تلك التقالید التی كانت فى مستوی هیرار كي je‏ خلال هذه الفترة عن تاريخ 
آمریکا. . وحيث إن التوع يعكس ألحداث انظام عال» «مهم ct Joy‏ فان May Lago gel ud) ga‏ . رفي 
وقت مبکر من القرن التاسم عشرء كان ما نسمیه الآن «الرومانس» نوعاً Tate‏ لأنه كان قادرا على دز 
في غلاقة مع التقاليد غير المصوغة (للنظام العالي) فى تلك الفترة ( كان ant‏ هذه التقاليد غير المصوغة هو 
cleat‏ عدم وجود مادة صالحة للعص النشرى «الوانعی») . ولكن حيئما اتعقلت هذه التقاليد النوعية غير 
المصوغة إلى مستوی هيراركى أدنى فى النصف الثانى من القرن التاسع عشر؛ ؛ لم تكن الرومانس Wely‏ 


لم تمت الرومانس (النوع لايموت al‏ ولکنها في النصف الثاني من الفرن التاسع عشر احتلت 
مستوى هیرار LS‏ آدنی من الرافعية يه . وبتعبير ما بر» يمكن أن نقرل : إن الواقعية فى أمريكا قد مارست (حضوراً 
sub‏ أطول من الرومانس . 


a» - 4‏ تما بهبط نص cle‏ مع نا وس نصه» إلى مستوى هیرارکی أدنىء فإنه يعد يعد أقل ) ذبية » ویعد 
¿Ale y‏ 


عندما آعاد ت. إس. إليوت اکتشاف «الشعراء الیتافیزیقین» رفعهم إلى ستوی هيراركي أعلى؛ 
ف(الیتافیزیقیرن) كان تعبيراً قلیل القيمة حینما استخدمه دکتور چونسون ليصف نفس الشعراة, آما في 
zer‏ اس . إليوت؛ فکانت المتویات الهيراركية للتقالید غير المصوغة قد تبدلت على نحو حاد ؛ لدرجة 
أن عيوب Donne e iyat‏ كانت قد حولت إلى حسنات. وبطريقة DL‏ یمکن للتوع أن تقل قیمته , لأنه- 
فى فترة معيئة من التاريخ- لم يكن في مستوى هيراركى عال» يكفي لتأكيد أنه سيكون نوعاً دالا ومهماً. 
ويمكن التعبير عن ذلك بطريقة أخرى من خلال تأكيد إرنست هيمنجواي أن الأدب الأمريكي قد بدأ مع 
هکلبری فن «Huckleberry Finn‏ فنقول : إنه بالتسبة لقص هيمنجواي النثري في أمريكا قبل «هکلبری 
فن»» كان هذا القص في مستوی هیرارکی أدنى. 


AY) 


حين ينزل au‏ بن ري إلى مستوی e‏ دي ينظر إليه وا 
الخاص 79 أقل اب ی و 
۰ > الأدبية نتاج خارج- النص . 


إن a‏ تدور حول أهمية نوع ما» وقيمته» ومعناه» هى أسئلة حول طبيعة الادب. فعندما 
نسال؛ : ما أهمية 1هکلبری 055 وما قیمتها؟ وما معناها؟ ¿Js kals‏ فى الحقيقة عن ماهية الأدب فى ثقافتنا. 
رحيث إن التقاليد النوعية غير المصوغة تشكل تلقينا لقيمة نوع معین e‏ فان أنواعاً معينة- رمن ثم نصوصاً 
ha‏ تعتبر فى فترات ممختلفة من التاريخ» أكثر أهمية من أنواع ونصوص أحرى. إن القيمة الأدبية لنوع ما 
لا پد أن تضبط فى مواجهة بعض الأشياءء وعندما يظهر أحد الأنواع لابد بنزوي نوع pl‏ 


إن القيمة الأدبية لنص ماء وأهميته؛ ومعناه بالنسبة لثقافته» ولاحياته» تتغير مع التاریخ على نحو 
مشكالي Kaledoscopically‏ وهذا هو السبب في صعوية أن نقيم أصنافاً نوعية» بناء على المستويات 
الهيراركية للتقاليد غير المصوغة. فتصور كاتب ما لعمله؛ واستقبال الجمهور لما بعنيه عمل GAS‏ ماء كل 
ذلك يتشكل عبر التقاليد غير المصوغة لفترة تاريخية معيئة. ومن ثم فان التقاليد الشكلية أو البلوكات المبنية 
التى يبنى الكائب نصه خارجهاء يتم تنظيمها وفقاً لتصور الكاتب عن alos‏ وأهميته وقيمته. إن التقاليد غير 
المصرغة إذن» في ستواها الأساسي أو في مستوى التقاليد الشكلية, تشکل نوعاً. 


بهذا التوضيح الأخير تكتمل الحلقة ؛ فمناقشة التغیر أو الطبيعة الدياكرونية للتقاليد غير الصوغة» 
نعود بنا مرة أخترى إلى النظر فى الطبيعة الساكنة أو السينكرونية للتقالید المصوغة. وبدلا من السير فى حط 
طولى مستفیم» يمكننا أن نرى قائمة التوضيحات السابقة باعتبارها دائرية ؛ فمناقشة النص تقودنا بإصرار إلى 
مناقشة خارج- التص» ومن خارج- النص نعود مرة آخری إلى النص. إن الحركة من التقاليد غير المصوغة 
إلى التقاليد المصوغة؛ من الجانب الدياكرونى إلى الجانب السینکرونی فى النص الأدبى؛ تتوازى مع الح ركة 
التى وصفتها (الدائرة التأويلية4 الشهيرة. نحن نكتشف المعنى من النص الثابت؛ والعتی الذى نكتشفه يصهر 
النص الثابت مع مغزى جديد؛ apiy‏ هذا المغزى الجديد بالتالى إلى معان جديدة.. وتستمر الحلقة في 
حلزونة الا کتشاف. 


ويترتب على هذا التوع من الصياغة ds,‏ القاریء بمنح النص معناء دائماً. فكل قاریء Ar‏ إلى 
النص بعمر من المعرفة خارج- النصية (حتى ولو كانت معرفته قاصرة على معرفة كيف يقرأ) وهی معرفة 
تتفاعل مع العناصر الثابتة السينكرونية من النص لتشكل المعنى الكلى له. ونحن قبل أن نبدأ فى القراءة؛ 
تنتظم معارفنا خارج- النصية؛ يما فى ذلك وعينا بالأنواع وما نتوقعه من النصوص الفتلفة» تنتظم على نحو 
هيرار كي . إننا نتوقم أن نصادف عناصر معينة حين نبدأ أول الأمر في EA‏ هن هصرع ida:‏ 
أر رواية» أو تقرير صحفي Ma‏ . وسوف يؤكد النص- من خلال نظام أو ayo‏ عناصره التقليدية-توقعاتنا أو 
ينفيها. وبطبيعة الحال فإن النص ذاته يخلق توقعات سردية كلما تقدم إلى الأمام» وتجتمع هذه التوقعات مع 
ما نعرفه سلفاً عن النص لتساعدنا J‏ تشكيل تلقينا الکلی له. 


A) 


إن التفاعل بين العناصر النصية والعناصر خارح- النصية یساعدنا أيضأ في شرح السبب الذی من 
أجله يؤدى نص ما إلى تأثیرات مختلفة حینما يقرأ مرة ثانية. اننا خلال القراءة الثانية للکتاب نضم قائمة 
الفعل الذى افتقدناه خلال القراءة الأولى. نحن نقرأ بمصاحبة توقعات حارج نصية مختلفة. ورغم أن 
استجابتنا للنص تتحدد Ue‏ من خلال ما نتوقع أن نحصل عليه منه» فان المعنى الكلى للنص مستمد من 
شىء أكبر من مجرد توقعاتنا نحارج- النصية الواعية. 

إن نظام قيمنا الثقافية» الذى يساعدنا على تأسيس افتراضاتنا اللاواعية حول قيمة أشكال N‏ 
امختلفة ومغزاها- هذا النظام له أعمق الأثر على تلقينا لمعنى النص. وقيمنا الثقافية- تلك الأشياء التى نعتبرها 
فى أهمية الثقافة- تنببى هى الأخرى على نحو هيراركى ؛ فمن الواضح أن بعض قيمنا ST‏ أهمية من 
rE ee a Pp‏ این اب ای لم یمد مهم فى ارا 
له قد ینظر إليه gel‏ 0 أنه ml‏ شعبي 5 وینظر | sta dde cept lel‏ رفيع . 
كل هذا اعتماداً على النظام shee!‏ كي للمعتقدات والا فتراضات في ABE‏ 


y‏ الطريقة يصبح النص الأدبي LAS‏ للحظة تاريخية» ويصبح في في الوقت نفسه هو اللحظة التاريخية 


ذانها ؛ ذلك أن النص الأدبي يتخلق داحل هيرا ر كية من القيم والافتراضات الثقافية. إن له حضوراًة تاريخياً. 
وهو في الوقت نقسه» تل كرة ة ثانية بالبنية الهیرار كية للقيمة داخل الثقافة عبر التاریخ. 


إن القوة الفاعلة لنموذج مثل الذي افترضناه ba‏ تتوقف على متطلبات عملية مهمة ومعقدة: أولها 
نظرية في القراءة ترسخ الافتراض القائل بأننا نفهم النص» جزئياً على الأقل؛ من خلال لوعه. ورغم وجود 
عمل مهم لتماد (tg lal = al)‏ مثل ë beil;‏ ايزرء ونورمان هولاند» وستائلي فيش » وچوتائان کلر» لم 
توجد حتى OY‏ نظرية كاملة فى القراءة. إن صياغة المراتب النوعية الهيراركية داحل هذا النموذج ایضاً؛ تضع 
بنطاق من التقالید de y J4 ieh‏ برواية lal! Lam (har,‏ رواية y‏ جدوده » وعتيرة) بل رواية مشوقة. 
ومن المکن في الحقيقة أن نتخیل قارئاً بجد في کل نص نصا لا Sam; Jazdu‏ إن النموذج يقوم على 
التوقعات التي یمتلکها قارئ عارف» حول أي نص محدد؛ فان هذا النموذج لابصلح لكل القراء. 

هناك صعوبة عملية أخرى تقف في طريق yall‏ 6 الفاعلة للدموذج؛ وهي أنه ينطوي على افتراضین 
أساسیین آخحرین : : وجید JAS‏ من لانوا ع الاتوماتية chale)‏ وامکانية عزل التقاليد المصوغة alg)‏ الأنواع 
رإمكانية تصنیفها. رتنطوي هذه الافتراضات على ما هو ST‏ من القفزة الايمانية العتادة لدی التطهرین» 
رهي تکشف -في ممشو Lal‏ الاساسي عن مشكلة منهجية عسيرة تواجه اللموذج. 

, وحيث إنه لا يمكن A‏ نصف إلا تقاليد أنواع قليلة- وبصورة اعتباطية فقط- ستذهب هباء 
محاولتنا أن نصف مراوغة التقاليد الخاصة بالانواع» إذا لم تكن هذه التقاليد نفسها موضوعاً لتحليل ستظم 
وموسم . 

ورغم غياب تصنيف يصف التقاليد المصوغة؛ وغياب نظرية مغيدة في vist ll‏ تعرض للصعویات 


19; 


العملية الحادة التي تقف ضد أن يعمل هذا الدموذج بنجاح- رغم ذلك فان القاربة النظرية لمشكلة تصنیف 
الأنواع ليست عديمة الجدوىء فیما أعتقد» مم وجود هذه الصعوبات العملية. وحینما یقوم تصنیف 
لانواع oe da‏ نظرية مفيدة في A!‏ ستکون الفعالية العملية للدموذجء فيما أعتقدء ST‏ 
ln,‏ راعتقد أيضاً of‏ نمط النموذ ج النوعي المقترح هنا i J5‏ لأغراض R‏ غير التصنیف. 
فتطور مسيرة الکانب- على مبیل الثال- یمکن «رسمها Ús‏ وفقاً لدرجة تکسیره للنوع في کل قصة 


ir‏ كك هیرمان میلقیل «Melville‏ على «JEL q.‏ رفي فترة ميکرة من هسیر ته ) فصص البحر 

الشعبية المألوفة » مثل 1۷۳66۱ (Omoor,‏ وهما قصتان شديدتا الشبه - من حيث البناء والموضوع - 

ne‏ الرخيصة وتصصی المغامرات الحسية. su‏ قصه «tRedburno‏ التي ید بعل القصتين السابقتين 

مین؛ فتکسر نموذج قصة البحی وذلك عبر إضافتها بعداً میکولوچیاً للسرد. وأما قصه While- Jack=»‏ 

WOMOOD بعد 41560011171 : فتکسر حتى ذلك النرغ من قصة الخامرة المرجود في قصتي‎ ee ‚tet 

و1۷0۵ e‏ وذلك من خلال إضافة عداصر رمزية وأليچورية. وبطبيعة الحال» 08 «موبی Mobyeho‏ 
Dick‏ نکسر تقاليد آنواع متعددة» وتعيد مجميعهاء بما في AUS‏ قصة البحر المألوفة. 


ومع tS‏ فاد میلفیل في رواية 8161121 ینظر حوله؛ ویعود إلى نوغ من الالیجوری السيكولوچي 
احدود » الشبيه La‏ فعله في رواية ui . Mardi»‏ روأية e The Confidence -Mani‏ والمكتوبة بعد سنوات 
من 08161760 فهي نموذج فذ لتكسير النوغ ؛ فهذه الرواية تفلح جداً في تکسیر - واعادة ججميع- تقالید 
ur‏ رواية edu al‏ والر ias y! duly‏ والحكاية الشعبية والأسطورة ؛ والرومانس؛ والهجاء (وریما أنوا ع 
(Lal sl‏ على نحو بجعل منها رواية شبیهة بروایات معاصرةء متل «The sat - sweed Factors‏ 
ah «¿Gravity's Rainbotes,‏ تما تشبه القص الأمريكي النمطى ue‏ التاسم عشر. وفي Sul, N‏ 
یعود میلفیل إلى قصة البحرء on‏ ذلك فرراية Bully Buddi‏ لا تشترك في النوع نفسه مع نصوص Je‏ 
1 ۱0111001 ۰ ذلك أن رواية caBilly Budd»‏ مثل «¿Moby Dicki ay,‏ هي نوع هجین» 
JE‏ مر تقالید الا لیجوری» ur sá y‏ فضا“ ye‏ الو اقحية» AS y‏ البحر المألوفة = we‏ يدم 
لمثيل هذه التصوص اختارة من مسيرة میلفیل» TE‏ ارسم e les‏ ستکشف عن جانب من تطور هذه 


: المسيرة‎ 
الشر‎ pub \ALa im N OES إن‎ at oy oT of ay 
(CM) The Confidence - Man (MD) Moby - Dick )۳( ۴ (WI) White -Jack 
(R) Redburn (O) Oinoo (T) Typer 


رحب إل تقاليد أنوا ع قليلة فحسب هي التي يمكن عزلها Ya,‏ > فان الو کد أ ن العدد الدفیق 
للانوا ع الأتوماتية؛ التي يتم تكسيرها وإعادة يجميعهاء عبر نص Joly‏ محدد على الرسم البيانيء هذا العدد 
لایمکن مخديده برضوح مطلق ؛ ومن ثم فان موضم کل نص على الرسم موضع اعتباطي. 


غير أن أهمية هذا النموذج الفترض ليست في وضوح الرسم» فالنموذج فحسب أن يكشف عن 
التطبيق العملي الممكن لرأي نظرى- ولابد أن نرکز أيضاً على أن موقع نص معين على الرسم لايعكس 
شعبیته , al‏ تقديره النقدي ؛ فقد كانت كتب White Jack-1, «Redburn», sOmoon, ¿Typees ja‏ 
cet‏ وعبر جاذبیتها الشعبية» أ کثر bte‏ من «The Confidence- Mano, «Moby Dick» | al),‏ وهما 
الروايتان اللتان حخظيان اليوم بغالبية الاهتمام النقدي . 


إن قيمة متل هذا الرسم AN‏ في مقدرته على توضیح الاختلافات الشکلية, النسقة بتائياًء بين 
نصوص ربما تناولت الموضوع نفسه. ووصف هذه الاختلافات قد يعطينا بدوره نقطة بداية لبحث آخرء 
یتصل پسیت ES‏ هذه الاختلافات » و كيفية وقوعهاء dol,‏ الا A alt.‏ يوحي بها الرسم البياني » بشكل 
ير مباشر: لماذا كانت Redburnty «Omoo», 1۷۳۵6۱ yo pa‏ محظى بتقدير كبير لدی محاصري 


میلقیل e‏ بينما تعد «tThe Confidence- Man», «Moby Dick aly,‏ الیرم أفضل نصین de‏ 3 
8 نقدر الیوم التعقد البنا Le Ag‏ نقدر البساطة؛ وإذا كان القراء hen‏ یفدرون التعقد أ 


ن البساطة, فلمادا » The Confidence - Mann‏ هی tias ¿SY‏ مه الوجهة a‏ 
ES Je‏ و 
مع آنها تبدو اکثر تعقدا؟ 


سؤال خر یطرحه علینا الرسم البياني؛ يتعلق بما قصد إليه میلفیل» ما الذي قصد إليه میلفیل حين 
عاد إلى de‏ سردية أقل Lite‏ في رولية ۲۸۳۱۵۷۲0۸ إن غرض هذا الرسم أن یمدنا بأساس أكثر موضوعية 
ور us A A‏ عليه ذر اسة حول um‏ التصوص ¿ia Y!‏ وتاريخهاء وقیمتها. 


إلى جاتب أن النموذج يمنحنا منهجية مکنة» نصور ؛ بها التغير في مسيرة کاتب da‏ فانه بوحی 
كذلك dal‏ تساعدنا LAS E‏ الكيفية التي پمکن بها تاریل نع معین: . وعلی سيل ¿JE‏ وان بعص 
ya‏ الأشباح لدی هنری جيمس Sirn «The Real Right Things» «The Jolly Corner» ue‏ 


cEdmumd Orne‏ ؛ یصعب تأويلها: aY‏ پصعب تصنیفها من حیت النوع. 


ولو تم عزل وتتسیق التقالید الصوغة ل«صیعةه قصة الشبح؛ فان کل هذه القصص سیمکن قياسها 
من خلال هذه الصيغة؛ حتى نحدد درجة تکسیرها لنوع. یمکن أن نوضح ملا أن «دورة اللولب»» وکما 
rel‏ ی نص hd Wr p‏ ہین nn eg‏ وت en en‏ ی 
تن تعرفب. وكل يشت E‏ المقدم «Un‏ من ne‏ ترا 57 يمكن 57 في تصویر مسيرة 
الکاتب» والتمییز بين نصوص تبدو متشابهة من حيث النوع؛ قد يثبت هذا النموذج أن له قيمة آبعد من 
مجرد تقديمه لنهجية في تصیف الأنواع . 


ررغم أن هذا النموذج الترعی يمكن ترظيفة لأغراض sel‏ فان غرضي الأساسي من تقديمه 


Vi, 


غرض مزدوج: أولا» أنني آود صياغة نظام للتصنيف النوعي» لایقوم على موضوع النص ؛ إذ يبدو لي أن 
النظام الذي يحاول وصف الاحتلاف بين التصوصء من خلال وصف الاختلافات بين موضرعاتهاء هر 
نظام مهترئ؛ ففي نظام تصنيفي كهذاء ستكون نصوص مثل توم جونز Sat - Sweedsy «Tom Jonesi‏ 

„Factor‏ متشابهة في موضوعها؛ على نحو يبرر تصنیفها يحت al‏ ع ¿ed‏ وحتی بالتسبة is la)‏ سادج 
chao‏ سیکون انتسابها لفصيلة نوعية واحدة دلیلاً على مزید من إساءة تأویل Tutt.‏ أنني أريد تفسير 
البعدين السينكروني والدياكروني: معاً. ورغم أن جهدي هنا انصب على البعد السينكروني آکثر من 
الدیا كروني؛ فإنني حاولت في دراستي مع ذللث» أن أواجه مباشرة مشکلات التأویل الدیا کرونية» أو حارج - 
النصية, حین Glad‏ هذه الشکللات بعادم تتحدد gil‏ ع» وپتوقعات القارئ. 


ویدر لي أن التأويل استکنافی جيد لنقد النوع ؛ فناقد التوع ایحتاج إلى حصر نفسه في نوع من 
الإمبريقية الأدبية أو «علم السرده» بل إن واجبه الأول هو اكتشاف العنی في الشكل. إن البحث في وظيفة 
التصوص لايمكن أن ينفصل عن البحث في معنى النصوص» كما أن الکلام عن عدم ده النوع یفتضی 
أن نتحدث عن معنى النص؛ وعموميته؛ ودلالته على ثقافته هو الخاصة. ويبدو أن نقد النوع على وجه 
الخصوص» صالح لمواصلة هذا التوحيد بين المعنى والشكل . 


(1) 


(Y) 
(y) 
(£) 


(o) 


(4) 
(v) 
(A) 


(4} 
(1.3 


إ. د. هیرش cl a‏ جامعة نيرهائن e‏ ۱۹۳۱۷ 

تريفتاك تودوروف E‏ القصص SS AAA‏ جامعة کوریل ۱۹۷۱ 
نورثروب فراي «تشریح التقده جامعة برينتون ۰۱۹۵۷ ص ۱۱۰ . 

بوری لرتمان «بنية al‏ الفني: 0 اربور؛ اسهامات میتشجان اسلا لية» /ا/اة ١‏ , 

من أجل مناقشة لمعنى «الاتوماتیة؟ انظر: بوسلوف ماقرانك «التصنیف الرظيقي للقة العیاریةه. ضمن «قارع) من مدرسة 
براغ : للجمالیات» والأبنية الأدبية ؛ والأسلوب» حررة بول جارفين (راشتطون؛ جامعة چورج تاون ۱۹۱ . لمناقعة العلاقة 
بين العلومات وافلا خدد انظر: أيراهام مولیز «نظرية الملومات والتلقي الجمالي «ترجمة جو كرهين: VATI‏ ورغم أن 
النص الأوتومائى يكون أدنى في محتواه المعلوماتي؛ فإنه يكون عادة أعلى في «امحتوى الشعائري» ء وأقصد بهذا أن الشعائرية 
تميل إلى توظیف اللغة توظيفاً مختلفاً عن رظيقة بالتوصيل. 

تزيفتان تودوروف ۵ شعرية النلره ص EY‏ 

روبرت شولز ؛البنيوية فى الأدب؛ جامعة بيل ۰۱۹۷۶ ص ۱۳۳ . 

كانت رواية «الولد -الشقي» رد فعل لأدب «الولد -الطیب» وهو الأدب العاطفي الذي غمر السوق الشعبي نين عامي 
۰ - ۰۱۸۸۰ وقي رد فعل مضاد للتصویر غير الواتعی للأطفال الذي قدمه ررائيون مثل هوراتيو ألجرء رکتاب 
ساخرون مثل ب. پ. A‏ وچورج هاریس وئوماس باريلي» هاجم الدرئيش النمط الرئيسي الذي قدم الولد الأمربكي 
الشاب وكأنه خال من الجسد والعقل؛ يعمل بجد؛ مؤدب» له توجهات حستة؛ يذهب إلى الکنيسة, حساس؛ رطیب. 
وقبل توم سایر ربما كانت رواية #الولد- الشقي» هي الرواية الا کثر شعبية في إطار ذلك السوع. 

لیونارد ماير «الوسیقی -القنرد - الأقكار؛ جامعة شیکاغو ۱۹۲۷ ؛صه ١‏ 

لقد أصبح ما يسميه لوتمان «العلاقات خارج- النصیةه مفهرماً شائعاً OW‏ فى القد الخاص بتلقي القارئ؛ فآيرر على 
سيل المثال يوظف مقولة ياوس عناالافق» » و#التيمة؛؛ لكي یصف ما يسميه لوتمان «خارج -النص»» راجم ey‏ آیزر 
في افعل القراء:» , جامعة چون هوبکنز ۱۹۷۸ رجوناتان AT‏ في «ملاحقة العلامات؛ جامعة كورتيل NAAN‏ وهو 
بوحي Lal‏ بالتشابه الشديد بين مفهوم لوتمان عن «خارج -التص؛ و مسطلح «تقاليد القراءةة .۱ 


“ 


التحفيز الاستعاري 8 القص القصير: 
«فى البدء كانت القصة) 


" Metopharic motivatiom in short fiction: "in the be- 


gining was the story" 
شارلز ماي‎ 
Charles May 


مقالة نشرت ضمن کتاب: (نظرية القصة القصيرة في مفتری طرق) 
"Short story theory at a Crossroads”, edited by Susan ۲‏ 
and Yo Ellyn Clary, Louisiana University Press, 1989‏ 


من أكثر الملا حظات التقدية شيوعاً حول المّصة القصيرة آنها بدأت كتوع متمیز فى بداية القرن 
التاسع عتر في أمريكاء وخاصة في أعمال إرقنج Melville Lalas, Por, sHawthorned, soley Irving‏ 
. وكما هو الحال في أحكام نقدية كثيرة حول القصة القصيرة» لم یتفحص أحد هذا الزعم الشائع. وإذا 
كان تراث القصة قد بدأ في القرن التاسم عشر Lie‏ فان فهم أصولها قد يمدنا بأساس نطور عليه تاريخاً 
Sel Ley‏ لیس هذا فحسب. بل اه بوضح بعضاً من تقالیدالقصة القصبرن: مكل بنتها hal‏ 
الإحكام» وافتقارها إلى تطور الشخصية» رحدودها التيمية. لقد ميزت تلك السمات هذا الشکل Lesio‏ 
وربما. حرمته من أن يأحذ مكاناً لائقا في التاریخ والنقد الادبیین. 


لقد أحذت الجملة القتبسة في عنوان هذا القال من قصة Mul‏ دنیسن Dinesen‏ «الحكاية الأولى 
لکاردینال» » حيث یفرق رارية دینسن بين القصة وفن آخر جدید في الحكي: فن يضحي بالقصة في سبیل 
الواقعية والشخصیات النفردة. «وعلى حین یکون أدب «الرراية» هذا منتجاً إنانيآء فان الفن الالهي هو 
القصة.. إذ «في البدء كانت الفصة»» ویضیف: «وفي كوننا الشامل لیس سوى القصة هي التي تملك 
سلطة الإجابة على صرخة القلب لدی شخصیانها» الصرخة الوحيدة في قلب کل منهم: ومن أنا؟» ؛ وذلك 
من خلال القصة. إنني أفهم of‏ الکاردینال یقصد بهذا نفس الظاهرة اللغوية التي يسميها کلود ليفي 
شتراوس الاسطورة: أي «ذلك الجزء من اللغة. الذي تصل فيه صيغة Tradittore‏ وللی أدنى Led‏ حقيقية: 
ذلك أن جوهرها لایکمن في أسلوبهاء أو موسیقاها العضوية؛ أو نحوهاء بل فى القصة التي خكيهاء"“ ومن 
ثم فأنا أقصد بالقصة Lad‏ ماحدده الشکلانیون الروس: أي متوالية من الأفعال السابقة في وجودها- 
e:‏ عن أي تقدیم كلامي للأحداث: ربهذا يتم تمییزها عن الحبكة؛ أو gle sujet‏ الخطاب. ومن 
هنا فأنا أستخد م القصة استخداماً إجرائياً بطریقتین مختلفتين ' وان كانتا مرتبطتين. آستخدمها بطريقة تاريخة ؛ 
لأشير بها إ إلى أسبقية القصة كأسطورة على القصة القصيرة كخطاب. واستحدمها بطريقة نظرية | لأستغل 
aw dl‏ العروفة للقصة کمتوالية» على الخطاب كتقديم بلاغي . 


رأستخدم Lil Motivation pal) Metaphor De‏ بطریفیتین مختلفتین : الاولی أنني 
ins‏ الا ستعارة لاشیر : بها إلى تلك العملية الأولية التي يقول فر وید إنها أدت إلى ظهرر الفهوم Sir‏ 
اعلم النفس وقد AF‏ في العالم الخارجي» » أي ما يسهية (رنست کاسیرر ومیرسیا إلياد «الظاهرة 
الدينية- الأسطورية» .. التجرية الغامضة أو الفعل الرمزي الذي ينقل به الرء المعنى لذاتي ál‏ العالم الخارجي» 
ومن ثم يؤدي إلى (الخطأة في تلقيه كما لو کان» خارجياً. وأستخدم الاستعارة انیا بالعنی الجمالي؛ 
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بالطريقة التي حددها وليم جاس «Gass‏ باعتبارها le y‏ من صنم -النموذ ج» من خلال النظام e‏ والتفدیم» 
والمرجعية» , تماماً مثل شکل القص نفسه وطريقته. ریستخدم zu‏ بر وکس Brooks‏ المصطلح Las!‏ بهذه 
الطريقة » لكي يشير إلى أن السرد يعمل باعتباره استعارة؛ عن طریق ضم الاختلافات عبر التشايهات الفهومة 
وتكييفها لتكون حبكة عامة. يقول برو كس : رحيث إن الحبكة هي بية الفعل في كل مغلق رمدرك؛ 
فإنها بهذا لايد أن تستخدم الاستعارة حتى تصبح شاملة Man‏ وهكذا ub‏ أستخدم الاستعارة لأشير إلى كل 
من العملية السيكلوچية التي تؤدي إلى ظهور الأسطورة أو القصة, والعملية البلاغية التي تتحول بها القصة 
إلى خطاب . 


أما التحفيزء فأقصد به فكرتنا العامة عن ما يصنع فعلاً شخصیاً؛ ويدقة اکثر» ما يصنع Shed‏ شخصياً 
بطريقة خاصة. إن القراء» حين یتلقون شخصيات في قصة كما لو كانوا أشخاصاً حقيقيين؛ إنما يهتمون 
We‏ بالتحفيز السيكولوجي . وعلى کل حال أنا استخدم المصطلح all Lai‏ الجمالي لدي الشكلاليين 
الروس» وذلك حتى أشير به إلى شبكة التقنيات الأدبية التي تسوغ تقديم الموتيفات الفردية أو مجموعات 
لموتيفات في عمل ما. لقد ميز بوريس توماتشيفسكي على سبيل المثال؛ بين التحفيز الواقعي الذي يسوغ 
الموتيفات أو التيمات في عمل يخلق Ze Ll]‏ الخارجي. والتحفيز الفني» مثل نزع RIM‏ الذي 
یسوغ متطلبات البنية الفتية. إن مقولة الموتيفات» أو فلنقل مقولة التشابهات المتصورة التي يتم تكييفها في 
حبكة cle‏ هذه المقولة نشأت عن التوفیق بين متطلبات الإيهام الفتي ومتطلبات البنية الواقعية Jaik.‏ توما 
تشيفسكي . . ومن هنا UG‏ أمتخدم التحفيز لأشير به إلى العلة السيكولوجية لا يسمى الأحداث الحقيقية أو . 
احداث القصة؛ ولاشیر به La‏ إلى العلة الجمالية لما يسمى الأحداث البلاغية أو أحداث الخطاب. ومن 
المفيد أن E bios‏ عقولنا بما بين هذه wile Wave)‏ من علاقات dla erly‏ وعلی العکس في 
مناقشاتنا لأصل القصة القصيرة وطبيعتهاء ربما نفشل في التميبز بين تقاليد القصة الأسطورية وتقاليد 
الخطاب الخاص العروف بالقصة القصيرة ٠‏ وقد u‏ 3 توضيح ما إذا كنا نرى التتابعات السابقة على 
الختلاب باعتبار أن لها حصائص أحداث الحياة الواقعية, أم أن لها حصائص القصة الأسطورية. ربما نفشل في 
توضیح الخلافات بين الاسطورة برصفها جوهر Fabul rae‏ السابقة على الخطاب» وامجاز باعتياره 
جوهر الخطاب السردي. وربما نعزو أفعال الشخصيات- في النهاية- إلى الشحفيز السيكولوچي ٠‏ حین تکود 
الأحداث قد تسیبت فيها القصةء أو فيز الخطاب. 


إنني أنفق مع بوريس إيخنباوم في أن القصة القصيرة شكل أساسي وأولي. بل إنني أشير إلى نها 
شكل له ale‏ وثيقة بالسرد البدائی؛ الذي يجسد التصور الأسطورى ویلخصه» رالذي يكوك م سماته 
التكثيف لا التوسيع» والتركيز لا التشتت. وهي أيضاً شکل يكون أسلوب التقديم فيه أقرب إلى أن يكون 
تقدیماً عبرانياً Hebraic‏ لا هوميرياً Homeric‏ » بالعنی الذي یحدده إريك أو برباخ Ya y Auerbach‏ من 
تقدیم التفاصیل بشکل خارجي تمامآء وبطريفة ثابتة في الزمان والکان» فانها Y‏ تستغل إلا تلك التفاصیل 
الضرورية والنافعة للقصة. ويبدو التقدم فیها وكأنه متجه إلى هدف وحيد. وعلاوة على ذلكء فهي ۳ 
ارتباطاً بصيغة الرومانس منها بالصيغة الواقعية ؛ ومن ثم نان الشخصيات فيها أقرب إلى أن تکون -كما يشير 
نورثروب فرايي- شخوصاً مؤسلبة أكثر منها LU‏ حقيقيين: «إن القصة القصيرة- في رأبي» وكما يؤكد فراي 
بالنسبة لشكل الرومانس- هي الجوهر البنائي لكل قصء رذلك في أخذها عن المحكاية الشعبية 
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بل إن القصة القصيرة» رغم أنها تستمد مباشرة من هذه القصة الأسطورية وذللك التراث الجمالي 
للرومانس» فان ظهورها في بدايات القرن التاسع عشر كان محکرما بالضرورة بفرضیتین حول علاقة الفن 
e‏ الفرضية الواقعیة والفرضية الرومانتیکیة- وقد ائتلفتا في القصة القصيرة بطريقة خاصة, لتخلفا 
dy Low dao‏ 3 من الخطاب . ولهذين الاصطلاحين (الواقعي والرومانتيکي) did‏ نظرية في التمییز بین الیل 
إلى ما بسمیه فرای التمتيلي representational‏ والمزاح 0 من ناحيةء والیل إلى الوحدات 
الأسطورية والمجازية احقوظة من ناحية أحرى (بین الحقيقة والخیال) كما أن لهما قيمة تاريحية في تذ کیرنا 
ab‏ القصة القصيرة في القرن التاسم عشر- رغم أنها تستمد من الأسطورة البدائية ورومانس القرون الوسطلی- 
كان LY‏ أن تدخل في علاقة مع الواقعية في رواية القرن الثامن ze‏ والخیال البقظ في شعر القرن التاسم 
یز )2( 

وما أود أن أؤكده هنا هو أن ارفنج وهاوئورن ويو ومیلفیل» رغم أنهم بدأوا بتفالید الفصة/ الأسطورة/ 
الرومانس: فإنهم قد أحضعوا تلك التقاليد لمتطلبات مشابهة الحقيقة vraisemblance‏ أو التحفيز الوافعي؛ 
LaS Y‏ فعلت الرواية عن طريق تكديس التفاصيل الكنائية وتطور الذات عبر الزمن: بل كما فعل الشاعر 
الرومانتييکي عن طريق العرض الجازي والكشف المبهم. Ju)‏ انبم OLS‏ القصة القصيرة الأرائل غريزة الشاعر 
لرومانتيکي لكي یکسروا أسطورة البالادات القديمة والحکایات الشعبية» ويعيدوا إليها الفداسة ویقدموها 
باعتبارها عملية فيزيقية أساسية . إن قصة البالاد» والخر افة Legend‏ والرومانس » التي كان لها وجودها الراضح 
كقصة يتلعاها AN‏ أصبحت منص هرة مع ذاتية الشاعر أر الحا كي, بعد أن cda‏ بنية مجازية . وعلى جين 
يكون العنصر الغنائي مسيطراً في الشعر الرومانتيکي, فان الغنائية في القصة القصيرة- إذا استخدمنا عبارة 
جورج لوكاش- قد اصبحت محتجبة وراء الخطوط الثقيلة للحدث. 


وأود أن أنظر في أربع قصص من أشد القصص تمثيلا لهذا عند إرشج رهارثورك ربو وميلفيل؛ وهي 
حرافة الوادي النعسان» ودبراون O‏ بيت أو شر» و«بارتلبي الكاتب العمومي» -وذلك 
حتی أوضح öl‏ ما يجعل هذه القصص تبدو و کانها le; js‏ احديداً), هو جمعها الواعي بين تقاليد 
الاشکال الواقعية والرومانسية» فقد أدت متطلبات الوائعية في القصة القصيرة إلى ضرورة الانتقال من 
شخصيات فزها أدوارها في القصة القصيرة» إلى شخصيات يحفزها العرض النجازي بل إنني أريد أن أوضح 
أن تفاعل تلك المتطلبات الجمالية أصبح موضرعاً لهذه القصص الأربع ذاتها. إن الجمع بين تقاليد الرومانس 
والتقاليد الواقعية» يخلق في القصة القصيرة مهام أساسية وقضايا موضوعاتية» تميز ترالها حتى وقتنا الحالي. 


ورغم أن الشخوص الشعبيين لدى إرفنج» والشخوص الأليجوريين عند هارثورن؛ والشخوص اخوریین 
عند برء والشخوص الرمزيين عند ميلفيل- رغم أنهم يوجدرن جميعاً كأدوار في القصة, أكثر مما برجدون 
كأشخاص إشكاليين في عالم حقيفي يبدو «کما لو كان» موجوداً- رغم ذلك فإنهم يختلفرن عن 
شخصيات الحكايات الحكومة تماما بأدوارها الموجودة سلفاء في شخوص من تبيل إيكابود كراني؛ وباج 
جودمان براون» ورودريك أو شرء وبارتلبي- حيث يبدو آنهم موجودرن كأناس حقيقيين في عالم حقيقي: 
وکشخوص يتم اللعب بها لأغراض القصة في الوقث نفسه. وفي كثير من القصص القصيرة الاستبطائية 
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العاصرة يتم إبراز هذا التوتر الجمالي الخلفي إلى المقدمة ؛ لدرجة أن الصراع بين الخیال والحقبقة یصبح 
صراعاً فى باطن الشخصیات. وتصبح الشخصیات راقعة في شراك ثنائية الحقيقة/ والخیال» بطريقة لاسبیل 
إلى Il‏ منها. والحقيقة ؛الخیال هما المنطمنان المربكتان؛ بحیث نستشعر أن كل المأزق الو جودية Sju‏ 
قصصية» بنفس القدر الذي تکون به کل المآزق القصصية مازق وجودية. 


في شكل القصة القصيرة» یصیح هذا التوتريين المتطلبات الجمالية ومتطلبات مشابهة الحقيقة FSÍ‏ 
حسما منه في الرواية ؛ ذلك أن قصر القصة المُصِيرة بطلب ASA‏ جماليا أكثر ما ينطلب j Tab YES‏ 
ALL‏ كما أن القصة القصيرة نظل- أكثر من الروایة- أقرب إلى أسلافها في بناء القصة الأسطورية. في 
القصة القصيرة ریما تبدو الشخصية القصصية و کأنها تفعل Lady‏ لتقالید مشابهة الحقيقة والمعقولية a‏ 
OY‏ قصر الشکل بینم من التقدیم الواقعي للشخصية عن طریق التفاصیل الكنائية الشاملةء وحيث إن تاريخ 
الحكاية القصيرة هو التاریخ الذي تاتقي فيه الشخصية بحادثة ای تتطور عبر الزمن . فا 
الشکل والتراث الخاصین بالقص القصیر یعملان بقوة ضد التقالید انحورية في الواقعية 


والشخصيات في القصة القصيرة- وللستخدم مصطلحات فراي- هي في الوقت نفسه ‏ أقنعة 
اجتماعية في قص واقعی» ومجليات رمزية في قص رومانسي. والفرق بين الشخصیات في الرومانس 
والشحصيات في القصة القصيرة في الفرن التاسع عشرء أته بينما تفعل الشخصيات في شکل الرومانس 
القدیم كما لو كان يحركها هاجس ماء وفقأ لتعريف أنجيوس فلیتشر Fletcher‏ « فان الشخصيات في القصة 
القصيرة pu‏ کها ml‏ وافعي > وان كان ailu‏ الغموضء أو هاجس سيكلوچي» رذلك كما هو الحال في ۱ 
قصص ba‏ سك أو l‏ ردبارتلي AN‏ العمومي» آو هي dass alo‏ إلى الأمام سمس ae‏ 
القصة السابقة على الخطاب؛ او القصة التي AUS, » u‏ كما هو الحال s‏ في )= isl‏ الوادي الدعسان» 
وابراوك الشاب الطیب . . «مهما يكن من al‏ فان العمل- رمن خلال ۸ الحقيقة كما er‏ 
eur‏ يحاول data esii‏ يتطابق مع الواقم؛ » أكثر مایتطایق مع قوانينه الخاصة: كما أن القوانين 
الأسطورية والحمالية للقصة تقود الشخصیات بقسوة AEI‏ النهاية © 


وإذا كانت الشخصية القصصية- على کل حال- تعمل بناء على مبادىء القصة والخطاب: أي آنها 
تعمل كما لو كانت شخصية فصصية ¿ST‏ منها شخصية حقيقية. إنها تعمل رفقاً لتطلبات Lail‏ 
ومتطلبات امجاز» غير آنها تفعل ذلك في إطار التشابه مع العالم الحقیتی- إذا كان ذلك ALAS”‏ فان 
ae‏ أي یا سح راق في خطاب y‏ مزه وس 
الخاص . ورأيى أن القصة القصيرة a‏ كنوع نشأ ت في القرن التاسع عشر بهذه الطريفة luz‏ ؛ فتلك هي 
العملية التي يحول بها التحفيز الواقعي والعرض الرومانتيكي قصة الرومانس القديمة إلى خطاب القصة 
القصيرة الجدید . 


ويمكن, أن تفرق بين «خرافة الوادي النعسان» وذبراون الشاب الطيب) من Age‏ واسفوط بيت 
أوشرة وه بارتلبي الکاتب العمومية من جهة آحری ؛ فبنية القصتين الأوليين EU‏ عن العلاقة الواعية المتبادلة 
بين تقنيات مشابهة الواقم والواد الخام الإسفاطية القديمة أء و حرافة الرومائس ؛ بینما تعتمد A‏ القصتین 
EN‏ على التفاعل بين ششخصية سس هاجسها مجا ‘hy‏ وشخصية داقعية محاول- دون ge al‏ أن 
تستعید صورتها المجازية. إن ما يفشل aly,‏ هائین القصتین الاخیرتین في عمله داخل القصة ینجحان في 
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alas‏ داحل الخطاب . تر كر «خرافة الوادی النعسان» وهبراوك الشاب الطیب؟ على شخصيات محصورة في 
العملية الأولية لدنیا القصة؛ پینما في «سقوط بيت أو 2 ر«بارتلبي الکاتب العمومي! تتحول الشخصیات 
نفسها إلى موضوعات جمالية» وذلك من خلال العرض امجازي؛ ورغم أنه قد یکون دقيقاً أن نشیر إلى Je‏ 
ذلك التطورء فان من المکن أن يقال إن التغیر من القصتین الأوليين إلى القصتین الأخریین» هو تغير من 
خفيز القصة إلى التحفیز اجازي. 

a‏ خرافة الوادی النعسان» بتقالید الواقعية» ولکن حالما يبذل الراوي جهداً كبيراً لكي یکون «دقيغاً 
el,‏ في إضفاء طابع مكاني محدد على الأحداثء فان مکان القصة القصيرة يصبح على الفور وقد 
مخول إلى أسطورة. ورغم أن الوادي النعسان مكاني «حفیقی»» فإنه أيضاً مكان الخرافة والأسطررة؛ مكان 
القصة ذاتها. إنه ليس مکاناً Tab‏ بالحكايات والخرافات فحسب» بل إنه ذاخر «بالتأثیر الحلمي.. الذي ينتشر 
فى جو شديد الخصوصية» ويبدو الناس خاضعین لبعض السحرء ما يجعلهم يؤمئون Lb YU‏ العجيبة. 


إن أيكابود يأتي إلى عالم هذه القصة من عالم الأمريكي العملي» وقد est‏ بالطموحات اليومية للواقع 
الاتتصطدي. ومهما يكن من أمر فان أكثر الجوانب التي يتم التر کیز عليها في شخصية أيكابود هو نهمه لا 
هو فيزيفي» وما هو عجیب, وهذا هو الأكثر أهمية» فليس هناك حكاية تتسع لفمه الراسع» وقدرته على 
هضم هذه القصص قدرة غير عادية» وسیب تأثير کوتون ماذر على كل حال» يختلف آیکابود عن ساكني 
الوادي النعسان في ذلاث» فبينما يتلقون هم القصة کقصة. يتلقاها هو کواقم. 

ورغم أن لديناء في نهاية ٠‏ خرائة الوادي النعسان»» تفسیراً معقولاً لسفر أيكابودء فان لدينا كذلك 
تفسيراً للقصة يرتبط أكثر بجو المنطقة وأصل الحكاية. لقدأصبح أيكابود قوام القصة فعلاً: موضوعاً لحكاية 
طريفة» تروى حول الواقد في ليالي الشتاء. بل إن هناك تفصيلة خاصة وحاسمة في القصةء توحي Sh‏ 
«خرافة الوادي النعسان» هى توفيق بين الشكل الواقعي وشكل الرومانس: أن هناك مخفيزين ممختلفين وراء 
سفر آیکابود» لقاءه بالفارس مقطوع الرأس الذي يتم التركيز عليه في ذروة القصةء ولقاءه مع كارتينيا وجهاً 
لوجه. وهذا ما لايتم وصفه بالمرة» من حيث علافته بالتقليد الواقعي » التمثل في وجهة المظر المحدودة. 

اذا نظرنا إلى مخفيز القصة وحده, فان طرد كارتينيا لأيكابود سیکون كافيا لكي یرد أيكايود المتطفل 
من الوادي النعسان؛ ومن ثم سيجعل وصول الفارس مقطوع الرأس لا أهمية له.ومهما يكن من A‏ وحیث 
إن #خرافة الوادى النعسان»- رغم آنها محفزة واقعياً لكي تجسد تيمة اجتماعية- تدور Sab‏ حول انتصار عالم 
القصة على العالم العملي؛ فإن التحفيز المجازي لابد أن يكون هو السئول عن استبعاد أيكابود. إل أيكابوو- 
بسبب قدرته على ابتلاع القصة وهضمهاء ومن ثم قدرنه على عرض واقع القصة كأنه عالم خارجي- 
يتحول إلى مادة للقصة؛ خلال عملية الخطاب ذانها. 

وبینما تستمد ١‏ حرافة الوادي التعسان» من تراث الحكاية الشعبية؛ te‏ الشاب الطيبة من 
الترات الأليجورى. إن الحكاية على كل حال ليست «الیجوری» حالصة + ذلك أن الحادث المسيطر فيها: 
رحلة براون دانحل الغابة» يبدو وکانه محقز بالواقع وبالقصة lee‏ وهكذا يكون الخطاب توفيقاً بين هذين 
النوعين من التحفيز. بل إن براون نفسه يبدو كأنه شخصية أليجورية نمطية؛ نمط أصلي ذو طابع نفسي؛ 
رفي الوقت نفسه يبدو 0 كما لو كانة شخصية ذات قناع نفسي. 
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وبنهض هذا العوفیق» حين يقول براون أنه لابد أن يذهب إلى الغابةء في تلك الليلة بالذات من بين 
ليالفي السنة کلها. وحيث إنه لايوجد فیز واقعي لرحلة براون داخحل الغابةء ولا توجد إشارة إلى أنها عادة 
اجتماعية لكل الناس أن يقوموا بهذه الرحلة؛ فان سبب الرحلة لابد أن يكون طقسا أو خرافة» فالرحلة لابد 
aie a‏ افیف اسان O‏ ی هذا AA‏ . رمهما يكن من 
أمرء فان براون لا یفعل مثلما یفمل " شخص آليجوري ؛ لأن «لديه شک وکا حول «هدفه الحالي الشريرة في 
الغابة. إن الشخص الأليجوري لایمکن أن يتحدى البنية محکمة الشفرة للأليجوري ذاتها. لایمکنه إلاأن یتبم 
مطالبه هو القائمة سلفاً. بل إن الشيطان يشبه براون: وكلماته التي تبدو نابعة من براون نفسه توحي أن 
الأخير شخص واقعي قادر على خلق إسقاطات فكرية» وليس الإسقاط الاليجوري فحسب. 


رغم أن الرواي يخبرنا أن الإيمان اسم ساسب» ریما برحي بقيمة وجود الایمان؛ أكثر ما يوحي بالتجسيد 
الأليجورى لإيمان براون الخاص؛ فان اسمه يستدعى في القصة كل لحظة» وهو نقطة حول حاسمة في 
وضعية القصةء سواء باعتبارها أليجوري» أو باعتبارها قصة واقعية: أو هما معاً. 


وحين بصرخ براون: «بالسماء فوق» وبالإيمان نت سأقف ثابتاً في وجه الشیعلان؛ , فإنه يسمع 
صوت الإيمان الغابة. موحین بصر خ : االایمان) : تردد الغابة الصدی مطلق العنان. وحين Era‏ (لقد 
ذهب إيماني Be i‏ أحد طيب على الارشء ليست الخطيفة إلا اسماًة: يبدأ اندقاعه المجنون عبر الغابة. 
رفي النهاية» على al‏ حال؛ وحين يتحدث مباشرة إلى الایمان» مخبرأ الغابة أن تنظر إلى السماء وتقاوم 
الانسان الشرير؛ د يتم تدمير العالم الأليجوري للقصة » ويعود براون إلى الواقع اليومي : فهو يحث الرواي على أن 
يسأل السؤال الاستبطاني: «هل أغرق براون الطيب في الدوم في الغابة » ولم يحلم إلا Lalo‏ وحشياً بمقابلة 
أمرأةساحرة ؟ » ومثلما يدخل آیکابرد كراني في le‏ القصة لیصبح شخصية قصصية؛ فكذلك یدخحل براون 
الطیب إلى العالم الالیجوری الذي يجعل منه بيوريتانياً اصیلا. 


وحین بجعل بر ومیلفیل من قصص «سقوط بيت أو شرا وا بارتلبي الکاتب العمومي! US‏ يدهيو 
المتكلم» فانهما يجعلان من الجمع بين تقالید الرومانس/ القصة ge‏ الذهب الواقمي امراً في غاية 
الوضوح. فكل من أوشر وبارتلبي يبدو وقد تزايدت وظيفته» کشخصية في القصة اکر هر شخصية 
dgis ۲‏ حقيقية. hy‏ الأول عن کل منهما هو: La‏ قضیتهماا tea YES‏ ليما الق 
يقرل راري الفصة IN‏ أنه لا یستطیم أن بربط تعبیرات ot‏ فکرة عن مجرد الالسانية. ویقول راوی 
القصة الثانية al‏ لایوجد e‏ إنساني طبيعي حول بارتلبي . إن أحد الراویین يكرر حیرته وفشله في نهم 
أوشرء أما الأ حر فيح بارتلبي باستمرار على اتبا ع قواعد الذوق العام والاستخدام A‏ . وبدلا" من أن يکونا 
محکومین ast ade‏ والألبجوري- كما هو حال آیکابود وبراون- فان YS‏ من gay‏ وبرتلبي محكومان 
بظاهرة العملية الأرلية؛ وحيث لایمکنهما التمييز بين الخريطة والاقلیم. کل منهما یصنم الخطاً اجازي» 
فیسقط ذاته الخاصة‌علی مراة العالم الخارجي؛ وحینعذ يتعامل معها و کأنها أمر خارجي . 


في اسفوط بيت أوشرا یتر کر هذا الخطأ على اوش باعتباره الفنان الرومانتيحي الأخير» الذى بود آن 
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يتطلبه مغل هذا العلمیح الأخیر بالضرورة. إن إيمانه Ob‏ للبیت قدرة على الاحساس» بسبپ التنظیم الخاص 
لأجزائه- هذا الایمان هو استعارة لجمالیات الرومانتكية الخاصة بالوحدة العضوية . بمعنی أن أوشر «يحياة 
داحل العمل الفني» الذي هر البيت والهاجس الذي خلقه معاً. وبينما تکون المادة الخام ل «سقوط بيت 
أوشره في حقيقتها هي الهاجس الجمالي الخاص بأوشرء فان الخطاب هر تبرير الحاكي لتحول أو شر إلى 
شخص من «Shot‏ يتلا شي blas‏ ويتحول إلى ذاتية خالصة. 

في «بارتلبي الكاتب العمومي»» Yous‏ من Serr‏ شخصية واقعية في المنطقة الجمالية الخاصة 
بالعملية الأولية- كما Ale e‏ حکایة بو تنعكس Sa‏ إذ kt‏ صورة جمالية yoga‏ سة منطمة الواقع 
الخاص بالعملية الثانوية» وتعيد تقديمها على نحو واقعي وكأنها العالم العملي المتعقل لمكتب محاماة في 
«وول ستريت» . لا يمكتنا أن نسأل عن قضية بارتلبي أكثر مما آمکننا أن نسأل عن قضية أوشر. لا یمکنا أن 
نعرف فيم يفكرء لأنه يفكر في لاشىء» إنه مجرد سید لها جسه الخاص. بالنسبة لبارتلبي لايوجد فارق 
بين الجدار باعتياره Vis‏ والجدار باعتباره مدلولاً: فالجدار «هو التفسير الذي لایفضله» . ان الإجابة الوحيدة 
عن سژال ماو الجدار pres‏ يدل هي بالطبع ؛ وياللمفارقة, (لاشي As‏ الجدار نقش هيت بالنسية لبارتلبي ؛ 
تماما مثلما يصبح بارتلبي نفسه by Lea‏ بالنسبة للراري. مرة آحری» وعلى حين تکون القصة هنا هي 
هاجس بارتلبي » يكون الخطاب هو Ad sel‏ المستحيلة من الرواي حتى يستعيلك صورة استعارية إلى داحل 
منطقة تفكير العملية الثانوية. 


إن إعادة حكي «قصة؛ أوشر وبارتلبي» من خلال الراويين» يجعل ما كان مكنا في القصة نفسها 
مستحيلا في الخطاب. ورغم أن القصة تركز على الرواة وهم يحاولون فهم صور العملية الأولية عبر وسائل 
العملية الثانوية» فان الخطاب يفهم الصور بطريقة واحدة من الطرق الممكنة لفهمها: أي من خلال البنية 
البلاغية» ومن خلال الاستعارة.. إن الواقعية بالدسبة لثل هذه القصص القصيرة المبكرة. «سقوط يبت pa‏ 
ر#بارتلبي الكاتب العموميه- هو مايقول إريك ob Heller La‏ كان جديدا بالنسبة لواقعية القرن التاسم 
عشر على وجه العموم: أي RES‏ الرغبة في التكييف العقلاني» القوة التي تقود في EL‏ فقدان 
السيطرة على الغموض» . وهاتان القصتان ليستا إلا سيدا للاجتهاذ في السيطرة. 

المشكلة أن الحكائين- مثلهم مغل الملاح القديم عند كولريردج في بداية القرن التاسم عشره رمثل 
هارلو عند كونراد في نهاية القرن- يمكنهم فحسب أن يحكوا القصة. رهم غير قادرين على اختزالها في 
محتوى مفهومي. ولكن يمكنهم على کل حال» أن يحكوا القصف بالطريقة التي جعلها مختلفة عن مجرد 
¿dal‏ القصة: أي من JAS‏ حكي das‏ تدور» هي نفسهاء حول شخصية محكومة بمتطلبات الخطاب, 
ومکذا حولت القصة القصيرة إلى نسیج من الموتيفات المتكررة والتوازية, والاستعارية. أو فلنقل إن البنية 
الاستبدالية تولدت عن مجرد التتابع السياقي أو تنابع الأحداث ؛ ذلك أن عالم القصة نفسه كان يتحددء فيما 
يبدو» من خلال هاجس الشخصية احورية المحكومة بوظیفتها. 


إن الشعخصيات القائمة على اما cals‏ مثل الراوي We‏ هاتین القصتین» لامعل a Teni Lan‏ إذا 
كانت المواقف التي تصادفها خد من قدرتها على التطابق مع توقعات العالم المألوف والطبيعي. إن الدافع 
الواقعي لايخلق عملا واقعياًء إلا حين ينجح هذا الدافم فى إقناع القاری بأن الظاهرة الموصوفة هناقدتم- J‏ 
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يمكن أن یتم- مطابقتها طبيعياً واجتماعياًء وسيكولوجياء واذا تم حل الغموض من خلال وضع الظاهرة في 
إطار من الطبيعي؛ وی ورد ER‏ . وإذا كانت العرفة التي تو صلنا 
الات على jo JE‏ هي معر فة A‏ و ميتافيزيقية ؛ elle;‏ (وهو ۳ لایمکن وله بواسطة الطبيعي 
والاجتماعي والسيكرلوجي على نحو مرض) فان الحل الوحيد المکن هر حل جمالي. 


lee Culler Du‏ مثلما أو کد U‏ هنا على وجه الخصرص, أ نه علی 
الرغم من تفکیرنا في القصة عادة» وكأنها وجود سابق على الخطاب, نان هناك أرقاتاً نرى فیها القصص 
نفسها وني تشكك في هذه الأسبقية أو تدمرهاء وذلك عن طربق تقدیم الا حداث؛ لاباعتبارها أحداثاً 
معروفة بل باعتبارها betas‏ لقوة الخطاب أو متطلبانه»» بقول AS‏ على سبيل المثال؛ أنه على الرغم من أن 
aih‏ آودیب قل indie‏ حادنه مسبقة لم تتكشف (la‏ بان آودیب یتصرف استجابة لا تقتضمه دلالة 
المسرحية . ورغم أن كلر يقول بأن هذين المنطقين لايمكن أن يجتمعاء > لأن كلا منهما يعمل على تدمير 
الآخر, فانني أنفق مع بیتربرو کس في أن ما يصفه كار هنا؛ هو المزج بين الاستعاري والكنائي: ذلك المرج 
الذي يشكل الطبيعة الخاصة للسرد. ونظراً حاولته التعمدة للجمم بين البنية الاستعارية للرومانس القديمة؛ 
والبنية الكنائية في الواقعية الجديدة؛ فان هذا النطق «المزدوج؛ یصبح حاسماً على رجه الخصوص في تطور 
القصة القصيرة. 

إن العلاقة التيمية التبادلة بين الشخصیات الكنائية» التي تبدو «رکانهاه حقيقية ؛ والراقع الاستعاري 
«الأسطوري»- هذه العلاقة تمیز تطور الفصة القصيرة حتی رقتنا الحالي. ولدشر إلى أمثلة قليلة فمحسب: في 
قصة ستيفن كرانى «الفندق الازرق»» تصبح الشخصية مقنعة لدرجة أن العالم الذى تدخل فيه هو العالم 
الجوهري للغربیین» وقد رل إلى واقع قصصي خاص تحشاه الشخصية WE‏ وفي قصة شیروود آندرسون 
«الوت في الغابات» ؛ يخلق الراوي ويصادف خطاباً يدور حول صورة متكررة تتحول إلى صورة من ده 
IN‏ وفي قصة برنارد مالامود «البرمیل السحري»» یخلق pl‏ شاب إسماطاً سیکولوچیا غامضاً لحاجته 
الخاصة العميقة وفي قصة AMS styl‏ دلم Y‏ ترقص»؟ تضفی شخعبية Y‏ سم ليا lalo‏ ریا o‏ 
زواجها الفاشل» وبطريقة استعارية تنقله إلى السرح أمامناء حینشد نشاهد في صمت زوجاً من الشباب 
یکرران ذلك الفشل في «مسرحیة؛ . 


بما رکزت تيمة القصة القصيرة وتقنيتها داثماً على قدرة الاستعارة والقصة ذاتها في الرد على تلك 
الصرخة القلبية لدی کل شخصياتها: «من PU‏ وعلی عکس الرواية؛ فان القصة لقصيرة تفرل إن الرء لایجد 
اجابة ذلك السؤال في نشابهها مع العالم الحقيقي؛ بل يعثر علیها من خلال وجوده مخصوراً في الدور 
الذى alas;‏ اأقصة: ومن خلال Tepes‏ من نم علی نحو استعاری متحول لدرجة أن ال مرع pn‏ على 
nd‏ من JAS‏ فقدانه لنقسه . ١‏ إن الفن الإلهي هو all‏ رفي البدء كانت القصة؛ . 
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dl gio‏ القصة القصيرة 
کتاب مفتوح 


“The short story sequence: an open book" 


روبرت لوشر 


Robert Luscher 
ae 
مقالة نشرت ضمن کتاب: (نظرية القصة القصيرة في مفترق طرق)‎ 


"Short Story Theory ar a Crossroads”, Edited by Susan Lohafer 
and Ellyn Clary, Lusiuna University Press, 1989 


تلاحظ هورتینس کالیشر Calisher‏ بنارجة من الاهتمام أن الهوپة الستقلة للقصة القصيرة یمکن 
أن يهددها السیاق الذي تدخل فيه مع جیرانها في مجموعة قصصية. Ot‏ القصة رژیا تصلح لكأس صغير 
جداً. وما زالت ترغب في أن ينظر (لبها وحدها. رحضور جيران لها يغيرها. إنها عوالم أريد لها أن تكون 
محكمة في ذاتهاء وصادقة وقرية. ورقوعها في متوالية يمكن أن يجعلها محرفة؛ حتى ولو كانت کل 
القصص كتبها نفس الشخصء Ve‏ رماله دلالة أن ملاحظتها هذه تقع في تقديمها لكتابها (مجموعة 
قصص»» حيث تنتهز فرصة هذه «الصدمة» » من خلال إعادة ترتيب محتويات مجموعاتها السابقة في أربعة 
أقسام من القصص المترابطة. ورغم أن ترتيب القصص القصيرة في متوالية قد ينتهك العالم احكم» فإننا نتوقع 
أن يفسره في كل فصة. ومثل هذا الربط الصادم والتتالي لايمكن godly a‏ أن هذه الظاهرة استفلت 
de‏ بدايات القصة القصيرة نوعاً أدبي حاصة ar‏ القصص لنفس الشخص. 


ومحاولة كاليشر بناء خيمة لقصصها المججموعة ليست إلا LS‏ لطیفاً للاهتمام المتنامي بالشكل الذي 
ا متوالية القصة القصيرة: مجلد قصصس جمعه ورتبه مؤلفه. فيه يدرك القارئ patternsz sto Tao:‏ 
التى تقف وراء التماساك» وذلك من خلال التعديلات الستمرة لتصوراته عن النموذج والتيمة. وهكذا فان 
كل قصة قصيرة في سياق التوالية ليست جربة شكلية مغلقة ومکثملة. و کل كشف في المتوالية يؤهلنا- 
بطريقة ما- للكشف التالي» ويلقي الضوء على العوالم التضامة لتتتبعها. ويصبم NEN‏ ككل- بهذه 
الطريقة- كتاباً مفتوحاً يدعو القارئ لبناء شبكة من التداعيات» تربط القصص مع یعضها البعض » ونمنحها 
أثراً موضوعاتياً 161۳211 مترا کم ۱ 


لقد تم اقتراح تسمیات مختلفة لذلك الشکل» غير أنه ليس ينها تسمية ت ركز على تطور العنی لدی 
القارئ وهو بتقدم» مثل تسمية «متوالية القصة القصيرة» . إن مصطلح دالاس Oped‏ الهجین:50۷6[16) 
( نحت من الرواية (Novelle iail, Roman‏ يشير إلى الدافم الزدوج MEUS,‏ غير أنه يوحي بوجرد 
بعد سردی زماني وسببي لا ده في ul AMA‏ مصطلح لاتوليعة a!‏ القصيرة shorl story Com-‏ 
pound‏ لدی جول سیلقر مان » ومصطلح cae‏ القصة Lt ge ug da wall‏ ريك ومصطلح تات ريد 
رتيمولي oly wl‏ (مجموعة قصص قصيرة -Integrated Short Story Collections‏ فكلها 
مصطلحات توحي بالوحدة الساكنة لأجزاء متراكبة وستقلة» لکنها تفشل في الاشارة إلى أهمية طبيعة 
ستوالی/ القصص, أو العناصر المتكررة التي تمنحها وحدة أكثر MiS lis‏ 

L‏ مصطلح فورست رام «حلقة القصة القصيرة؛ وهو أكثر الصطلحات استخداماً لدى التقاد: 


«AS» 


فیلفت انتباهتا إلى تکرار التيمة» والرمز» والشخصية؛ لکنه يفعل ذلك على حاب الاهتمام بالتتابعية في 
u‏ وبینما تستدعي تسمية AS‏ علاقة قربی وثيقة مع الحلقات اللحمیة»» يوحي مصطلح «مترالية 
القصة القصيرةة بعلاقة قربی لهذا الشکل مع متوالية السونیتا والمتوالية الشعرية الحديئة» وبهذا يرضح التحالف 
الوثيق بين القصة القصيرة والشعر الغنائي. وبما أن التجربة المسيطرة لدی القارئ؛ وهو برارد النص ویقارب 
نماذجه a‏ هي رية متوالية؛ فان مصطاح متوالية القصة القصيرة يعد -بهذه الطريقة- مصطلحاً وصفياً 
علی نحو واضح. رکما يحدت في التوالية الموسيقية؛ تکرر متوالية القصة Lal‏ الوضوعات والوتیقات 
وتطورها؛ وهي تتقدم على مدار العمل؛ وتستمد وحدتها من تصور عن التنظیم التتابم pi‏ التکررة في 
الوقت نفسه. وهما معأ یمنحانها aye‏ القراءة. في التوالية لاتفقد القصص المفردة تفردهاء غير آنها توسع 
وتوضح السیاقات» أو الشخصیات: أو الرمرزه aad‏ الستمدة من القصص الأحرى. ولابد أن ینظر إلى 
هذه الأعمال لاعلى أنها روایات فاشلة» بل على أنها تهجينات متمیزة؛ مع بين متعتين اثنتين واضحتین 
من متع القراءة: الاطار الفلق للقصص الفردة» واکتشاف الاستراتیچیات الأوسح لو حدة التي تتخطى 
الثغرات الواقعة ما بين القصص . إن متوالية القصة القصيرة ؛ رهي تنینی في غياب الهیکل ا الصلب 
للرواية؛ hazaj‏ علی تنوع الاستراتيجيات النصية لكي تصل e‏ الوحدة والتماست. وق تستخدم أدوات تقنية 
بسيطة من قبيل العدران؛ والتفدیم» والقول الأئور» وقصص الإطارء بالاضافة إلى آدرات ت اکثر عضوية Jin‏ 
الرواة الشتر کین» والشخصيات المشتركة» والصورء والواضع والتیمات . کل هذه أشياء قد تكون حاضرة. 
وفی النهاية يمكن لالاطارات البنائية الا للتضادء أو التجاور» أو التوالي الذي يفتقد للزمانية» کل هذا 
يمكن أن يجمع القصص مع بعضها البعض. 


ويرتبط. التطور الناجح لهذا الشكل ارتباطاً رثيقاً بالحيوية الدائمة للقصة القصيرة. حتى عمل ei)‏ 
1 كتاب Sketch Book dá, pal‏ براویه المتخيل جیفری Dl‏ يكشي عن الدافع وراء إنشاج شيء deol La‏ 
إطارات سردية؛ لکنهما لم یصادفا ÍA‏ وفی ببئة أفضل لنشر مجموعات القصص القصيرة عمل كتاب 
إقليميون مثل هاملن جارلاند (طرق رئيسية للسفر OAIE‏ وسارا آورن جويت (بلد التبوب Op NM‏ 
7ح عملوا على إكمال وحدة المكان بأشكال أخرى من التماسكء وذلك قبل أن يطور شيرود 
آدرسون (ونسبرج Gaal‏ ومعاصروه ذلك الشکل, بان نهضة القصة القصيرة في العشرينيات والثلاثينيات. 
ولقد اعطت البحداثة Gua‏ مثل ف و کنر فرصة أكبر للتخلی عن القيرد النوعية في روایاته ومتوالياته من القصص 
القصيرة الذي لايقهر -اهبط یاموسی) . لقد شجع انبعاث الاهتمام بالقصة القصيرة على التجريب في 
متوالية القصة القصيرة عند كتاب مؤسسين مثل چون أبدايلك وبيتر تایلور: فضلاً عن فنائین أكثر جدة مثل 
جلوريا تایلور» والایس موتروء وسوزان I‏ 

ومع ذلك فان للقصة القصيرة في الغالب مبدعاً متوحداء وحيث نها نشأت منذ بداياتها في حضن 
الدوریات : ¿da pos Ut opi: ay‏ حتی وان NS‏ نشرها 2 شکل AS‏ هو ضمانة بقائها ate!‏ 
وجاءعت جاذبية القصة القصيرة كنوع في معظمها من وضعیتها كشيء مختصرء وعمل توحده شمولية 
شكلية Anm‏ و كما تلاحظ هوليرز سمرز: 51011110615 انحن نزعم أن اهتمامنا بالقصة القصيرة یتوقف 
عند حدثها وناسهاء وتيمتهاء نبقى مع القصة لشكلها في حد ذانه» بل إنه إذا كانت القصة القصيرة تقدم Y‏ 


۹۰ 


تجربة مکتملة ومرضبة, فان اندماجها حينئة فى كلية جمالية آوسع یمثل بعض الشکلات. لقد عنی براندر 
مائیوز Matthews‏ أساساً بالقصة القصيرة le‏ أدبياً محدداً: وشعر أن کلیتها الشكلية تترك لدی القارئ 
اعتقاداً راسخاً يأنها ستفسد إذا ما كانت أوسعء أو ذا ما اندمجت في عمل أوسع. آما الآن فلا یمکن أن 
يقال بحسم شدید of‏ القصة القصيرة الأصيلة تشمغر من فكرة الرواية. إنها لا تکون مقنعة کجزء من رولية؛ 
ولا يمكن أن يتم تمدیدها وتوسیعها حتی تشکل Va,‏ إن إلحاح مايثوز الشدید على وحدة التأثير في 
القصة القصيرة یسلم لها بشرف الاستقلال؛ لكنه لايحد بالضرورة من تصورنا عن التناص؟ فرغم أن القصة 
القصيرة قد تشمغز من الرواية نان مجموعة القصص المترابطة في مجلد واحد لا تاج إلى ذلاك. 


وحتی يقترب الكاتب من التأثير المتباين- والهارموني في الوقت نفسه- الذي يحتفظ به ماثيوز للرواية؛ 
ail‏ يحتاج إلى ترسيع كل قصة وتمديدها إلى الدرجة التي تفقد معها تميزها. وهو من خلال التنظيم 
احکم (أر الانقلابات رالاضافات التانوية إن لزم الأمر) يمكنه ببساطة أن يشكل عملا ترضح كل فص فيه 
لقصص الأخرى وتوسع سياقات أو أفعالاً أو رموزاً وأفكاراً معينة نتطور مستقلة عن القصص الأخرى. 


ومهجا يكن من أمرء فان مثل هذه الإمكانية تقعضي مفهوماً للقصة القصيرة أقل سحل ة ؛ Lal llas,‏ 
أن ندرك العلاقات الداحلية الغائبة- وإن كانت مقهومة- بين قصص الکانب» خخاصة إذا اختار هو أن ينشرها 


ويشير هنری سيدل كانبى Canby‏ الذي يحاول أن يصور الانتقائية الأساسية في القصة القصيرة» 
إلى أنه ربما تكون القصة ليا مستقلاً لتیار فكري أوسع: «إن کانب القصة القصيرة لا يبحث إلا عن 
أحدوثة» هي -مثل فقاعة على مجرى النهر- جزء jal‏ من ذلك عن التيار الرئيسي .. إنه يضيع الفرصة في 
حالة الا کتمال وينتهزها في حالة الفوة» رذلك عن طريق نغير في الوقع الذي يرى مده عالم الحقيقة 
والوهم»:۳" ومن جميعه لعدد من هذه «الفقاعات» من مواقم مختلفة» وتنظيمه إياها في نظام مكاني ما 
داحل مجلد واحد- فان الكاتب بسمح لنا بالاعلان عن الأعماق التي تقع أسفل کل فقاعة» لكنه يسمح 
نا أيضاً أن دشعر بالتيار الموضوعاتي الذي يفيض عبر عالم الحقيقة وعالم الوهم الخاص به . وبینما تعحسس 
كل قصة قصيرة أحدوئة مختارة ومعزولة فيما يبدوء ببعض العمق ومن وجهة نظر معينة» فإنها ربما نظل 
جزءاً من كل مفهومي أوسع إلى حدماء تظل إشارة واحدة لحقيقة أرسع أو تيار موضوعاتي لايمكن لقصة 
قصيرة آن ترسمه على نحو كامل . 

ls,‏ ريدو أن متوالية القصة القصيرة تتطلب نمطا خاصاً من القصة: بعض الردة من حيث النوع 
ges‏ مشهوم الوحدة الذی أرساه (بوا » و(مائيوز) . متل هذه الفواعد على كل حال ليست مفهومة؛ ولا 
هي كلها قراعد وصفیة» بسب التنوع الواسع داخل النوع. إن مسلك القصة القصيرة یصعب تصنيفه: 
فالقصة القصيرة مصطلح مطاط إلى حد بعید. والأهم من هذاء كما یلاحظ جويس کارول أواتيس Oates‏ 
oh‏ بلاحظات بو لاتلائم زمانناء والسق آنها لا تناسب التراث الخرافي الحديث في القصة الذی بيدا 
بتشیکرف, الکانب الذي اهتم وحده - ee‏ بما تهمله القصة 
وبتأثيره على الحصيلة النهائية » يكرر تشیکوف في رسائله تأكيده على ضرورة عدم اکتمال القصة القصیرة: 
«فالأعمال ذات التفاصیل الطويلة لها أهدافها الخاصة بهاء التي تتطلب إجراء أكثر حرصاء على الرغم من 


44, 


التعبير الكامل . آما في القصة القصيرة فافضل لك أن تقول ما لايکفي من أن تقول ما يزيد على السور» ^ 


خلال هذا الاهتمام بالإيجاز لابد أن يترك قدر معين من التشاط الذاتي للقارئ» الذي يشارك في 
العملية بأن يضع مائ ركه المؤلف. ورغم أن هذا النشاط يساعد على تدعيم التركيز في خربة القراءة» فإنه في 
نفس الوقت ينطوي- للحظة- على الوصول إلى ماهو خارج القصة نفسها. 
١‏ 


تقدم متوالية القصة القصيرة - منتهرة هذه القيمة المثيرة-- مصدراً قيماً وجاهزاً لمساهمات القارئ 
الذائية» فأية قصة قصيرة تقريباء حتى تللك القصص المتميزة والوحدة يشدة؛ من المحتمل أن یخنیها السياق 
الذي يمدشا پمجمو عه من القصص لها Ab‏ الا اه و کتبها نفس A‏ رفي نشر قجار لا ند عام 1 YAA‏ 
لكتاب (طرق السفر الرئيسية) على سبيل المثالء تمثل القصص الست متوسطلة الحجم - يوحدها AE‏ 
سردي دائم» وموقف اصلاحي: وا وتيف التکرر» والتعارض بين جمال الارض وقذارتهاء وسلسلة من 
الا قوال Ks —i, pill‏ صوره مر LS‏ لايمكن لقصة As‏ $3 مثل A EL y‏ اللبؤةة أن تقدمها. و كما 
يلاحظ دونالد بیزر Pizer‏ فان الکتاب بوصفه كلا کتاب قوي ومثير» وله تأثير جمالي یفوق تأثير أي قصة 
مقر Mio‏ 
إن الرحدات الفردة في متوالية القصة القصيرة تنمو غالبا عن فكرة أشمل وحاکمة. قد تکون 
سابقة على هذه الوحدات» أو deb‏ في التشكل خلال إبداعها. ومثل هذا التصور الحا کم بالنسبة GAS‏ 
يمكن أن يكون سلاحاً ذا حدين؛ فهو يمكن أن يمنحه حا واضحاً بالمكان أو الشخصية أو التيمة في 
تصصهء لكنه في الوقت نفسه يخلق له مشكلات شكلية, Y‏ بقدم له إغراء بمقاربة الرواية. ورغم أن 
متوالية القصة القصيرة تعطي حلا مرضياً مغل هذا المأزق» فان وضعيتها كبديل كانت حتى رقت قريب 
وضعية مؤقتة إلى حد ما. إن piya‏ وبو کاشیو وهومیروس oa‏ المتقدمين علیهم في التاریخ» من 
أجل نرحيد مجموعة مترابطة من القصص. غير أن نقد القصة القصيرة في القرن التاسع عشر- الذي 7 
ی (zu an‏ ألمصة وی زب التقليدية 7 كن الوحدة Sit‏ = 3 رود متعل د 3 RER‏ 
وأندرسون ¡olla‏ بل Lal‏ من خلال 90 الوحدة التي نراها و في اجمرعات الإقليمية الأمريكية, 
ومن JA‏ التجریب الا کثر a‏ 

وما تزال هناك مشکللات قد تصادف الکاتب؛: وذلك ما توضحه شكوك تشیکوف حول مهمته وهو 
يحاول أن يتخطى حدود القصة المفردة: 

E‏ و و so‏ رو nn‏ فمن بین حشد من 
كسد ددا شر اون على سا فلع مخ مد ولنتيجة شيء يشبه قبة السماء: 
قمر واحد كبير وعدد من النجوم و ی Low‏ به . لكن القمر ليس edo y‏ الشيء لمهم ؛ Y aye‏ 
یمکن فهمه إلا إذا تم إدراك Le, jr‏ وكذلك النجوم Y‏ تعمل بنجاح وحدها. Uf‏ کان ما اجه فهو 
gol‏ انا واو ت م 

توحى الصعوبات التي يتحدث عنها تشيكوف Ob‏ الإدراك الکتمل لقصص معينة قد یتطلب شكال 


AY, 


أكثر اتساعاًء لکنه ليس ASS‏ روائياً. إن التوسع والتفصیل داحل القصة نفسها سینتج عنه خرقة مهلهلة 
تماماء ee AY‏ مثل قبة السماء. ومن ناحية أحرى» فان لورائية جم أو AST‏ من هذه «النجوم الصغيرة» في 
مواقعها الخاصة adl‏ (هذه هي القصص) سو js‏ سماء التیمات كلها ساطعة . ومن خلال 4 
متطلبات الموضوع ولتيمة في a‏ الأوسع لترالية القصة القصيرة؛ سيكتب فنان مثل تشيكوف» وبثقة 
أكبر» قصة قصبرة تقف «وحدها في القضاء): متلما تطالب إيودررا راي القصة الناجحة of‏ تکون: (إننا 
ws‏ هذه القصة كأنها عالم ضعیل في الفراغ تماماًء مثلما بمکننا أن نعزل LA‏ واحداً» عن طريق رؤية 
مركرة» رؤية تتجاهل إلى حين؛ الفضاء الذي قد تملكه القصة في إطار ارس" 


إن العالم القصصي الذي يخلقه الفنان يعتمد تماما كما يعترف هدري جيمس في تقديمه ل 
«رودريك هدسون» — على التلاعب الفني بوهم الاكتمال: «والحی أن العلاقات عموماً لا تتوقف في 
مکان» ومشكلة الفنان الدقيقة هي أن يترسم دائماً- وبهندسته الخاصة- تلك الحلقة التي يبدو أن العلاقات 
ستفعل فيها ذلك بتجاح) LEY‏ بالنسبة للروائی وكائب القصة القصيرة؛ فان هذه الحلقة تركر رؤية 
القارئ على كلية العمل واستمراريته الجمالية داحلها. إن الفنان الذي يبد ع متوالية قصة قصيرة يترسم - من 
ناحية | حلقة راسعة» محتوي على عدد من الحلمات الأصغرء واضعاً بعداً H‏ في اعتباره. إنه ينتهر 
فرصة ة الحقيقة القائلة أن «العلاقات لا تتوقف عموماً في مکان» » وذلك حتى یصو غ عملا يجبرنا- بهندسته 
الخاصة- على إدراك الحلقة الاوسم التى توحد محاور للت ركيز معمايزة» لکنها مترابطة. 

وفي عملية البحث عن وحدة» لن يميز قارئان بالضبط- كما يلاحظ رلفجاخ ايزر —Iser‏ الحلقة 
نفسها أو الشكل نقسه: «إن شخصين يحملفان فى السماء المظلمة» وربما ینظران کلاهما إلى نفس 
اجموعة من ‘py‏ » لکن آحدهما سيرى صورة محراث Plough‏ ویری الآخر صورة 0101786 >- إن 
الدجرم فى النص الأدبي ثابتة» والخطوط التي تربطها متغيرة . ویمارس مولف النص قدراً كبيراً من التاثیر على 
خيال القارئ. ولكن ليس هناك مؤلف تافه يحاول أن يضع الصورة الكاملة أمام عيني OF) atg pah‏ 


في متوالية القصة القصيرة؛ ربما أكثر حتى مما في الرواية (التي هي أساس لنظريات التلقي الجمالي 
ا و ن اليل م مود کل وح على قدت قرا على مت 


y eV‏ 9 پیج ae i nn‏ ري 


ویو کد فيليب شتيقيك oly :Stevick‏ مل هذه القدرة على بناء الا طار تعلن عن الیول نفسها التي 
نستخدمها في جاربنا اليومية» فغريزة الغلق هي خصيصة أساسية للعقل» ومن ثم فان غريزة تشکل القصص 
في إطارات» هي مجرد نتبجة للتصورات الانسانية الکامنة في آساس العقل». ۲*۲ وغريزة التشكيل هذه 
ليست محصورة في السرد وحدهء فسواء كنا نقرأ قصيدة أو متوالية شعرية» نقرأ فقصة قصيرة مفردة أو متوالية 
قصة فصيرة» fs‏ تقليدية أو رواية cdot‏ یمکننا أن نزعم أن الؤلف يرسم yee DO‏ ,53( على 
الأقل) حلقة ناجحة إلى حدماء جرب فيها قدراتنا على صنع الإطار؛ لنطور العلاقات بين الأجزاء الغلقة 
ورغم أن مقاصد الكاتب ربما تكون مشتتة: Lag yy‏ غير محددةء فانتا ازعم أن نصه مترابط بطريقة ماء طريقة 
تسمح 8 بادراك الا طار والمعنى . إن رعبتنا في الوححدة والتماسك LE)‏ عظيمة tu bj‏ نستخدم ile Les‏ 
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الأدبية في الغالب» لكي fa‏ المادة غير المترابطة مادة متكاملة على نحو راضح» Utb‏ ظللنا على إيمان Á‏ 
العمل يمتلك كلية شكلية. وحين نعطى للعمل عنواناً وبداية ونهاية» فاننا نحاول ببسالة آن نصنع معنى ما 
يبدو كأنه صور متجاورة, أو حوادث لاعلاقة بينها؛ أو سلسلة ساكنة من الصور. وحتى في عمل ثل 
«القصص التسم؛ ل ج. د. شالتجرء الذي ییدو للوهلة الأولى مجموعة قصص عشوائية: يتصور النقاد 
ترابطات رمزية» وكلية شكلية وتقدماً Ley Lats‏ عن سمات من قبيل أقوال «آن» المأثورة؛ ونيمة الاغتراب 
العامة» وأنماط الصور والشخوص المتكررة؛ وتنظيم المجلد. 


ورغم أن القصيدة السحرية» أو «شريحة الحیاة» في القصة القصيرة» تمثل صعوبات خاصة بالنسبة 
لبعض القراء» فإن أشكالا أوسع مثل الرواية والقصيدة الطويلة تفتقر إلى وحدة مركزةء وتضع shel‏ معينة 
على الذا کرة» ترهق القدرة على صنم الاطار باستمرار. ويؤكد بو في «فلسفة الإنشاء» أن الكلية الجمالبة 
لقصيدة الطريلة يحطمها الشكل نفسه: Lait‏ نسميه قصيدة طويلة هو في الحقيقة مجرد تتابع لقصائد 
مختصرة أو فلنقل : تتابع لتأثيرات شعرية مختصرة. body‏ في حاجة إلى أن qui y‏ أن القصيدة لاتكون هكذا 
إلا بقدر ما تستثير الروح بالتسامي. و كل هذه الاستثارات هي استثارات مختصرة» عبر ضرورة فيزيقية. 


ولهذا السبب» كان النصف الأول على الأقل من «الفردوس المفقود؛ نثرا في جوهره ui)‏ 
لاستثارات شعرية ey‏ بالضرورة- بمنخفضات late‏ والكيان الكلي مشتق- عبر الإفراط في طوله- 
من أوسع العناصر أهمية: الكليةء أو الوحدةء أو Y‏ 


ورغم أن تعليقات بو قد تكون قائمة على مفهوم للوحدة متصلب أ ثر ما ينبغي» فإنه مع ذلك يدرك 
نمط الجزر والد الذي يميز خبرتنا بالعمل الأطول. ومهما يكن من أمرء فان هذا التذبذب التلاحق 
لايشكل انهيارآً للينية. إنه فقط يركز Label‏ على أننا نحئاج في الأعمال الا طول» إلى صور مساعدة؛ حتى 
تساعد قدرتنا النشطة على صنع الإطار. وسواء كان المؤشر الدال على مثل هذه الصور هو تغير رفيق في 
التغمة؛ أو استراحة راضحة مع فصل جدید» فان تمزق استمرارية العمل وحده هو الذي يؤدى بنا إلى 
البحث عن التماسك. إننا نتوقع في العادة أن نوفق بين هذه الأجزاء المنفصلة فيما يثبه الكلية إلى حدما. 
ونؤمن Layee‏ كما فعل أو ستن رايت Wright‏ مع الرواية- أن «غالبية الاعمال liga‏ على نحو افضل ما 
قد يبدو لنا في البداية. ذلك أن التقليد الشكلي تقليد قري» والافتقار الواضح للوحدة هو في الغالب قصور 
أجزائنا عن الوصول إلى إمكانية غير مألوفة إلى حد مان OV‏ 


ومانزال متوالية القصة القصيرة» بالنسبة cel all gland‏ واحدة من هذه الإمكانيات غير المألوفة . ونتيجة 
لهذاء ربما تقرأ المتوالية على مهل إلى حدماء مع مقدرة على ply‏ الإطار متساوية مع الوحدة fla‏ کل 
قصة؛ لكنها ضعيفة حين تصل إلى الإمكانات الشكلية الأوسع. إن القصص في مجموعة واحدة- رغم 
وجودها بين دفتى نفس الكتاب- تدعونا إلى النظر إليها مفردة؛ OY‏ كل قصة تمنحا إحساساً بأنها مغلقة. 
ومثل تتابم التأثيرات الشعرية الختصرة التي يلاحظها :بوه في القصيدة الطويلة؛ يمكن للمنحبی الصاعد/ 
الهابط من متوالية القصص أن يحجب الكلية الأوسع. وهر لا يفعل ذلك على كل حال إلا إذا ركزنا التباهنا 
بإيغال شديد في كل جزء من الأجزاء المساعدة؛ متجاهلين [مكانية أن يستغل CASS‏ حقيقية أن التصص 
اجموعة is‏ مع بعضها البعضء یمکن أن تکون أساساً لعمل متضام من الناحية الشكلية؛ ومتكامل في 


Ar 


كتاب واحد. وقد تکون الحيوط الرابطة لمتوالية القصة tall‏ عبارة عن سلك قوى OY‏ كما يؤكد ديرك 
كويك Kuyk‏ في حدیثه عن مجموعة فو کنر «اهبط یاموسی . Of‏ مجلد فو کنر لا یوحده 4+ دور hl‏ 
مکاسیلن» راوياً وبطلاً في نفس الوقت» بل بوحده كذلك العلاقات الدموية بين الشخصیات؛ وطقوس 
الصید. ورمز الدلتا؛ وتيمة الاستفلال الشائعة الرابطة لقصص الصید التي تبدو متجاورة» بالملابس السوداء 
المتصلة بهاء والسيمترية البنائية بين مجموعتین من القصص, وقد تکرن هذه الخيوط- من ناحية أخرى- 
في رقة الخيرط في بيت العنكبوت وتعقدهاء مثل الوحداث الرمزية والموضوعاتيه التي تكمل الراوبط بين 
الشخصيات في «التفاحات الذهبية) . إن الوحدة في متوالية القصة القصيرة- بالمقارنة مع الوحدة في الانواع 
الأخرى- ستكون وحدة أكثر مرونة, وتضعناً في عملية بحث واسع النطاق عن إطارات للحدث y‏ 
إنها مغامرة يتعاوث فيها القارئ والمؤلف لایعد مما تتطلب الأشكال الأقل انقتاحاً . 


ویر کد cal,‏ أن الشكل المفكك Loose Form‏ لايمكن اعتباره صينة ضعيفة من الوحدة 
«فالتكامل بين الأجزاء أعظم في الأشكال الحكمةء بسبب العدد الأكبر من الأشكال aa hl‏ القرية الذي 
ينبئ عته» ويمكننا أن نقدم أكثر من سبب لحضور الأجزاء تموضعها. فحن في العمل المفكك Ley AST‏ 
بالإمكانيات التي لا يختارها الفنان. والحق أن كل عمل, YW‏ كان حجمهء لابد أن يخفق إلى حدماء وقد 
يستعاض عن الاخفاق» أو قد یتم تبریره» أو حتى الاشارة إلى ضرورته» من خلال قوى آعری في العمل. 
إن المصطلح مصطلح نسبي مفيد في المقارنات» وهو بالضرورة مصطلح ازدرائی» ۲۱۸ إن وعينا الأكبر 
mal a Y y‏ الموحدة التي لایختارها اللف, لابد أن يقودنا إلى البحت عنها من if‏ الا خرین . فالوحدة 
المفككة تتطلب أن تکرن قدراتنا على صتع الاطار محفوفة بالاتتعاه رالسمي؛ في سبيل اضفاء التعاون على 
المادة التي تبدو لاول وهلة منفصلة. وهکنا نحن Y‏ متوالية القصة القصيرة لذة الإطار المغلق لكل 
قصة فخسب ؛ وانما A‏ العافات عن اکتشاف الا ستراتيجيات الوحدة الاعظم. 


وما یال قراء کثیرون یعانون انعدام الثقة نظراً لعلاقة هذا الشکل بتکسیر الوحدة» ذلك التکسیر 
الدي يعرفه رايت على أنه «فشل الشكل الفني في أن يصبح مرئياًء أو أن يعد بذلك0. ووفقاً لمعظم نماذج 
الشكل التي تتخذ من الرواية معياراً لهاء فان الوحدة الحكمة والاقتصاد في الشكل هما المصدر الأساسي 
لإرضاء القارئ. ولابد أن يستعاص عن التفکك أو يتم تبريرهء لأنه قد یموق إدراكنا للمبدأ الحاكم في 
العمل. 

رعلاوة على ذلكء فان للتفكك مکافاته الخاصة» التي تدشأ عما يسميه آيزر «التعارض التکاملي؛ 
للشکل الا کثر انفتاحاء التعارض الذي يوحي «بإمكانات متعددة للت ركيب درن إعطاء قالب Ag‏ لدرجة أن 


هذه الهمة تظل متروكة لحيال القاری» ۲ ۲" إن تفكك الروابط أعطى لمتوالية القصة القصيرة جاذبيتهاء N‏ 
يخلد الوعي الا کبر بالإمكانيات الشکلية» والإيقاعية» والموضوعاتية Thematic‏ البديلة» ولانه يلزم القارئ 


بخلق e pillo gl‏ بین الا حزاء. وهکذا؛ فان vA‏ الوحدة المتكسرة 5 بوصیوح » « وإدحالها في تماسلل 
مفتقد یملاننا بالرضا عن القدرات التي تبحت في التجرية الفنية Lys‏ عن الشکل والإطار. 

يوجد في متوالية القصة القصيرة إذن حیز متسع للتفسير الذاني والمشاركة النشطة. وهکذا تصبح مهمة 
القارئ أصعب وأجدى في الوقت نفسه. ويتفق رايت فيما gly‏ بالرواية على الأقل ؛ أنه «إذا كان الهدف 
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هر أن نخلق شكلا في عملية مخوله إلى شيء مرئي» فانه یمکن الحصول على هذا الانتصار بالمدى الذي 
تكون به هذه العملية أصعب (ولكن ليست عستحيلة في الواقع) » من خلال التقاليد الضیقة»۱ ؟* إن 
كاتب متوالية القصة per‏ » بعمله في غياب الوحدات السردية الشائعة le,‏ ال حدة التکسرة 
حتی ینجز «الانتصار؛ La,‏ عنهاء من خلال |قامته de past‏ ی السردية الأساسية التي تعتمد 
بشدة على القدرات الفعالة في صنع الا طار . 


ولأنه ليست كل مجموعات avail‏ القصيرة متوالیات» فان لنا بطريقة ما أن ندرك متى نقارب US”‏ 
بقوانا على التجميع في صورتها الكاملة؛ وعادة يمكن لتجميع المؤشرات- التي لا نکتشف بعضها إلا بعد 
الضي في قراءة اجلدسآن یمدنا بمفائيح لطایمها التتابمي. ان pe‏ یختلف عن ls‏ من قصص 
المجمرعة (على سبیل المثال مجموعة ويلتي: التفاحات الذهبیة) » وقولا" مأثوراً له تأثیرات في الوضوع (مثل 
آتوال «أن کوان» في مجموعة شالتجر هالقصص التسع؛) » وسلسلة من الأقول المأثورة قبل کل قصة LID‏ 
في مجموعة جارلاند« طرق السفر الرئیسیة»»» وخخريطة للموقع (کما في مجموعة اندرسون «وینسبرج 
jaa‏ كل هذا يمكن أن يوحي بالوحدة Unity‏ إن تقديم اللف, كما في تقديم أبديك0118م1] 
مجموعته «قصص أو coped‏ قد يكشف عن اهتمامات معينة متكررة أو ترتيبات بنائية. ly‏ يمكن 
للتقديم أو الخاتمة الخيالية أن تؤطر القصص رتعطیها مقدمة ونهاية. وذلك ما فعلته الصورتان الوجزتان «فجرا 
ولاغسق١‏ فى مجموعة جلوريا نایلور Naylor‏ «نساء الحما )03 . وعندما يهيمن مكان شائع على القصص› 
كما في مجموعة چویس ur‏ من دبلن» يمكن أن نتنبه لوحدات أخرى محتملة. وكل الوحدات الشائعة 
التي تمیز الرراية يمكن أن تستخدم — بطريقة معدلة- صیفاً للتماسك في متواليات القصص القصيرة: 
الشخصیات المترابطة- الرواة seed‏ أو الکملون- التيمات المتكررة- الينية الزمنية الفککة- المقولة 
المضادة- الصور والموتيفات المتكررة. كل هذا قد يصبح دليلاً متزايداً ونحن hp‏ النص . 


لايوجد نموذج مطرد لمتوالية القصة القصيرة» فكل متوالية تظهر على كل حال وحدة ميزة واکتمالا 
جمالياًء وتنشأ عن داقع إبداعي فريد. ورغم أن الناشرين واحررین غالباً ما يكوت لهم يد في توجيه إبداعية 
المؤلف»ء فان يل الكاتب ll‏ هي التي تشكل المتوالية النهائية Las,‏ لقاصده هر الجمالية. ویعترف وليم 
سارویان Saroyan‏ -علی Je‏ الخال ي o yy‏ جموعته «اسمی ار do dal‏ بالتشجيع المطلق لدو به Atlantic‏ 
ال ومطالبة إدوا رد أو. برين O'Brien‏ محرر «أحسن القصص Rn e Gail‏ قصص أكثر 
ص الأرمن . عادرة على ذلك > فان Joa‏ العصص احير يصوغه Oy Al‏ | وتشجيعهم لا پسصح لسارویان 
الا بحرية أن يكتب دون خخطة تفصيلية» Ed de ee‏ موم 
جارولانيان مذ أن کان عمره سبعة أعوام وبدأ يشعر بالعالم کشخص متميزء إلى أن أصبح عمره سبعة 
عشر عاما أوترك الوادي Las‏ وراء ما تبقی من Cl‏ 


ومن ناحية أخرى ؛ ob‏ الاختيارات التي يقوم بها الحرر؛ بغض النظر عن مدى تميز مقاصده أو 
جاذيته التقدية؛ لابد أن ينظر لها بشكل مختلف نو ما وحتی إذا كانت مثل هذه المجموعة تمتلك 
درجة عالية من الوحدة والتماسك وتيدو متقاربة مع مقاصد المؤلفء فإنها لا تستفيد من بصيرة المؤلف 
وروحه في التشكيل. إن فيليب بوغ Young‏ مللا يأمل- عن طريق prot‏ كل القصص التعلقة ببطل 
هيمنجواى المتكرر وتنظلیمها في ١قصص‏ نيلك آدمزه - fol‏ أن يتناول ما يتصور أنه التأثير Gal‏ والتماسك 
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الباهت لقصص هیمنجرای البشرة في مجلدات متعددة «عند ترتييها في تتابع متعاقب تشکل آحداث حياة 
نيلك قصة لها معنى» حيث تدمو الشخصية الم كورة من طفل,» إلى مراهق؛ إلى جندي» إلى محارب قديم 
وكاتب وأب . انها متوالية توازي آحداث حياة هیمنجوای الخاصة على pa‏ دقیب )!۲۲۹ وتو جد مشکلتان في 
متوالية يو : الأولى: أن خطة «السيرة الذاتية؛ المتخيلة هي خطة برغ لاخطة هيمنجواي» والثائية: أن 
هيمنجواي قد أبدع متوالية قصة قصيرة خاصة به هوء مستخدماً عددأ من قصص نيك أدمزء وذلك في 
مجموعة في زماننا» . 
يستخدم بو glad‏ قطع منشورة من قبل» مع قصص حول نيك آدمز من مجلدات آحری؛ ويشطب 
القصص التي لاتصور نيك في مجموعة 30( زماننا؛ » ويحاول أن يخلق قصة تسیر في خط مستقيم؛ وتمثل 
حياة نيك في خمس مراحل محددة. ورغم أنها ليست رواية» فان قصص «نيك آدمر» تقدم اخشياراتها في 
da;‏ 3 أكثر إحكاماً من بنية مجلد هيمنجواي. و كما رصفها هیمنجوای alhs e‏ إلى 7 O guy‏ 
فان مجموعة لاقي ز ماننا) أبنت pa‏ دمن اقي ز whales‏ الأولى) تفن کل La‏ وأخترى. . وهذه هي الطر ¿dy‏ 
al‏ سارت بها- RE‏ لفحص all‏ الکامل فى آدق تفاصیله . مثلما تنظر بعينك إلى شيء ماء مارا 
بمحاذاة الساحل oss e‏ تنظر بعد ذلك gel al‏ الکبر Baus! Binoculors ۱۵ x‏ تنظر إليه ثم تذهب بعد 


ذلك و تعيش Miras‏ 


وإلى جانب هذه البنية الطباقية التي يستخدمها هيمنجواي ؛ لیعکس الطبيعة al VA‏ > جد في 
مجموعة في زمانناا بعدأ ae‏ يني من الترتيب الفکك للقصص التي تصور نمو «نيك؛ : فالقصص التي 
y‏ تمتل نيك في النصف الأخير من امجلد تقدم الشحصیات الراشدة على سبیل القابلة . فقصة انهر كبير 
ذو قلبين ! التي حتف كخلاصة للمجلدء » تقابل بین اعترال E ¿Lo‏ سشعيرة الصید TTIE‏ ومحاولة 
کرب TAA‏ جکیف من علي عع pal‏ ایت ی التى تقع في منتصف أنجلد 
تقريباً. > why)‏ أن قصة «نهر کبیر ذي قلبین ‏ قصة قوية في حد ذانها, فإنها تعطیتا Ll‏ بالانقلاق من 
خلال تصويرها لاعتزال نيك المتوتر وسط أرض الحباة الحديئةء الأرض اليباب sl‏ وججعل الصورة القلمية 


(في زمانناة هي متوالية القصة القصيرة الخاصة بهيمنجواي» بصورها القلمية المتعاقبة المتميزة (من 
مجموعة «في زمانتاه ۰۱۹۲۶ والقصص المتشورة من قبل وليست كلها متضمنة لنيك) . أما «قصص نيك 
آدمزه فليست متوالية قصة قصيرة. وربما يجمع بين مجلدي انرر والمؤلف كليهما قدرات متشابهة على 
صنم الاطار» لکن al‏ یضیف بعد اخر للعمل؛ مدخلا مثالا آحر للتفسير التقدي بين القارئ والقصص . 

إن مجموعة جوت أباداياك «قصص آولینجره» التي جمع مواد قديمة عن مكان مشترلك» وترتبها في 
متوالية- هذه المجموعة تکشف عن الاختلافات اغتملة بين جهود المؤلف وجهود الحرر. فرغم تردده في 
et‏ ناشره في أن يفكك مجموعات سابقة لكي يخلق مجلداً من القصص؛ ' بقع في مدينة 
أولينجر المتخيله -رغم ذلك وجد أبادايك أن Ù‏ سيطرة مدهشة یمکن أن nit‏ حين یمسا الولف بمنتجاته 
السابقة : 


القد مانت شكوكي؛ على أمل أن التركيز على صور معينة ریما يتولد عنه ضوء جديد» أو على 


44¥, 


الاقل يركز الضوء الوجود هناك بطريقة أكثر حدة. آمل أن یکون ذلك مبرراً لكتابي هذا. لقد جمعت 
القصص مع یعضها البعض LaS”‏ الرء رسائل الحب التي استردها. لقد انسحبت اولینجر مني» وازاحتها 
الصياغة في بلورة الذاكرة. واستهلکت القصص المجموعة هنا تلك الدينة وذلك الزمان الذي تصوره» نها 
ليست سيرة ذاتية ؟ فهي تصنع سيرة مستحلة. لقد قدمت هذا الکتاب مومتاً أنه AS‏ مغلق) . 


إن قصص الكاتب قد تتخذ بين يديه حياة جديدة» وتكشف عن معان جديدة» له هو نفسه» ولقرائه 
في نفس الوقت» حين يتم جمعها في مجلد راحد. لقد أقامت قصص أبادايك «البلورةه إعادة التخيل 
الخاص به للماضي القصصي؛ لكنها جمعت في شكل AS‏ فاستهلکت الموضوعء من خلال التر كيز 
والمرجع المنعكس. ورغم أن أبادايك لم يعد كتابة تاريخ أولينجرء ab‏ خخلق- بترتيبه ل «رسائل الحب» شبه 
الأنوبيوجرافية؛ في متوالية يتعاقب فيها نضج رجل شاب- gle‏ مجلداً يقدم جرية جمالية جديدة. و« قصص 
أولينجر» هي بالنسبة لأبادايك الآن كتاب مغلق؛ آما بالنسبة لقرائه فقد أصبحت کتاباً مفتوساً؛ تلقى كل 
قطعة فيه عن أولينجر بالضوء على القطع الأخرى. 

وتمثل متوالية مرتبة مثل «قصص أولينجره؛ استراتيجية إبداعية واحدة ممكنة لإنتاج مجلد موحد. 
وبقسم فورست aL AL‏ النوع الذي يسميه حلقة القصة القصيرة إلى ثلائة أنماط متمايزة» كل نمط منها 
تحكمه عملية صياغة مختلفة» ١فالقصص‏ المترابطة Lay,‏ يتم gists‏ على آنها کل متصل » أو يتم 1 ترتیبهاا 
في سلسلة؛ أو تستكمل لكي تشكل مجموعةه. ورغم أن فصائل امرام تثبت جدواها في وصف 
الاسترانیجیات التي يتضمنها إبداع متوالية القصة القصيرة؛ فان من الصعب غالبا أن تضع مجموعة بأمانة في 
نصيلة واحدة؛ نحتى في «قصص أولينجره التي تبدر متوالية مرتبة بشكل دقیق» لم تكن القصة الأخيرة في 
موسم كرة القدم؛ متضمنة من قبل في مجموعات أبدايك الأخرى؛ وبمقدمته وحدها تكمل القصة 
المضافة الكتاب. ويمكن أن نؤكد يوضوح أن أبادايك كان فقط يؤلف- غير واع- مجلداً State‏ تماماً 
كما یمود مرة بعد أخرى إلى المكان نفسه والشخصيات نفسهاء تلك الشخصيات التي كانث- كما يؤكد 
هو - دفي أعماق الولد نفسه» هذا الولد امحلى: . وليس هتاك مجلدات كثيرة على کل حال» تبه فصيلة 
Al‏ التأليفية «التي يتم تصورها على أنها كلء بدو من اللحظة التي كتب فيها المؤلف قصته الأولىة 
والغالبية تقع نت فسن الحلقات المستكملة؛ التي «لیست مولفة بجلام؛ ولا هي مجرد ترتيب ؛ فربما 
بدا على أنها تصص مستقاة لاعلاقة بينهاء لكن سرعان ما يصبح مژلقوها واعين بالمبادئ الموحدة التي قد 
تتسرب fobs‏ أحداث القصص؛ ولو بشكل غير ae ly‏ د 


إن افتقاد متوالية القصة القصيرة الشديد للشكل يبدو مدمراً لوضعيتها كشيء (واضح) أو ( کمجرد 
شي e‏ فمعظم المتواليات- عند نقطة مامن تأليفها- تمارس الدوافع الثلائة التي يحاول (A)‏ أن يمايز بینها. 
ورغم أن المتوالية قد لاتنبني وفقاً مخطط ماء فانه عادة ماتوجد بعض المبادئ التأليقية الوحدة» سواء كانت 
سابقة على القصص نفسهاء كما في مجموعة شتاينبك «مراعي السماء؟ ؛ أو colts‏ خلال التأئیف» كما 
في مجموعة آندرسون ie jr‏ صیفت [ass‏ نول عدداً من القصص المتشابهة كما في مجموعة 
أبادايك «قصص آولینجره . إن كل التوالیات تخضم لبعض الترتيب (ومن الممكن أن تخضم لإعادة الترتیب) 
سواء خطط له من البداية» أو تمت رژیته في النهاية. وقد یکشف.الاطار EU‏ عن هذا عن تقدم في الزمان 
إلى حد ماء أو قد يتشكل ببساطة من خلال ما تسميه كاليشر «الإيقاعات الطبيعية لجمهورما؛ في العقل: 


AA» 


ظهور الاهتمام وتلاشیه, الا حتیاج إلى الانتقال من الطیش إلى الکابة, من الظلام إلى النور: می الانوئة إلى 
الرجولة إلى الخئوثة » من الواقم غير ا موثوق فيه إلى الفانتازیا التي ند رکها باستمتا ag‏ ؟) 


كل التوالیات تستمکل بطريقة ما في النهاية» سراء من خلال إضافة قصص جديدة؛ أو إعادة النظر 
Y‏ تصص مرجودة؛ أو تضمین مقدمة» أو مجرد اختيار عنوان. والأثر النسبي لهذه القوی الثلات المشكلة 
لايملك التحكم المطلق في درجة الوحدة: فالترالية تتخلق مبدئياً عبر تنظيم نذا POESIAS‏ فدرم 
تنظيم يسترشد بخطة المؤلف. عموما: ومهما يكن Ay‏ فان المتواليات yS‏ 
شاملة ¿del Git‏ درجة من التماسلك»؛ ذلك أن هذا الاكتمال ينشأ معظمه غالبا عن مبدأ تأليفي E yas‏ 


على نحو واضحء وترتيب متناغم على نحو جيد. 


ولكى نقتنع بتحدید وضع متوالية القصة القصيرة بين الأنواع الأدبية» ونؤسس درجة للوحدة فيهاء قد 

نبحث في المجموعة عن نطاق متصل من ناحية؛ وعن الروابة التقليدية من الناحية الاخرى. وفي البحث عن 

مثل هذا التصل یجب أن نستخدم مجموعة pil‏ سول (وینسپر ج أوهيو) ومجموعة ويلتي «التفاحاث الذهبية) 

-حبث تكئفان عن توتر متوازل بين استفلالية کل فصة ووحدة احموعة ككل - يجب أن نستخدمهما 

كمنطقة وسطی. وکلما أصبحت امجموعة آشد وحدة من الناحية العضوية کتک فإنها تفارب تلك 

المنطقة ae‏ الفسيحة من متوالية القصة القصيرة. وتدر ما تفقد الأجزاء اکتمالها الفردي وتخضم 
للمخطط السردي الأوسع؛ فان العمل يتخذ Lay Lalo‏ 


على tof‏ جانبي التصل |ٍذن: توجد «مجرد مجموعة» توي على قصص عن موضوعات متباينة, 
وتنويعات من أنماط الشخصيةه رنطاق واسم من التیمات. في مثل هذه المجلدات یحاول المؤلف محاولة 
بسيطة- أو لايحاول- لكي يضع المجموعة مع بعضها البعض» رغم أن Lana’‏ قليلة قد مخمل بعض التشابه. 
Tan;‏ مجلد القصص في اتخاذ درجة أكبر من الوحدة حين تعالج قصصه موضوعات متشابهة؛ أرضراعات 
متشابهة. وقد اتخذت مجموعات كثيرة ذات طابع محلى الخطوة الأولى نحو الانقطاغ عن نفس القماشة» 
حتى لو شكلت هي قماشة مهلهلة. ریما تبقى المجموعات الوحدة على الهامش مفككة» كما حدث 
مجموعة Cop‏ هارت «الافتقار إلى هدير العسکرا » وربما مختوى على قصص كثيرة Mie‏ كما في مجموعة 
ماري ويلكنز فربمان «راهبة اتجلترا الجديدة» . والتي لاتفتقر إلا لفهم نتائج الرحدة. إنها صورة مجمعة أكثر 
منها متوالية معقدة. إن مثل هذه المجموعات يمكن أن تقدم صورة اقليمية متناغمة أو تيمة شائعة. وهي 
تنعل ذلك- على حلاف متوالية القصة القصيرة الحقيقية- بطريقة مجميعية ST‏ منها طريقة تتايعية. 


إن المجموعة- بقائمة محتويات أقصر؛ ودفع موضوعاتي أوضحء ونطور للصلات بين القصص 
الفردة- قادرة على مقاربة الوحدة والتقدم الذي يميز شکل التوالية. واجلد- لكي a‏ الوسطى من 
المتصل- عليه على کل حال أن a‏ ديناميكياً بطريقة ما. بعبارة sal‏ : على القارئ أن یتصور أن 
التشایهات في الموضوع؛ وإطارات التماسك تتقدم بشكل مطلق على تطور الموضوع الأوسع. وليس PM‏ 
ی ae‏ . وتکشف مجموعة هاریت بیشوستو ١‏ قصص إلى جوار الوقد في 
مدينة قدیمةه كيف أنه بمکن جلد OF‏ يكون موحداً من الناحية ASIA‏ » لکنه في النهاية لا يعدو کونه 
مجموعة من الخطابات التي يتم الجمم بینها على نحو ضعیف. فسام لاوسون- الراوي الشترك الذي بمدنا 


A 


بمعبر من قصة إلى التي تلیها- يلعب دور الجو اساسا إن جدله وشخصیته قد پربطاننا به» لکن علاقته 
بالحکایات التي یحکیها OMe‏ ضعيفة. إن حساسية سردية مکتملة ومرتبطة عضوياً باحموعة» أو متطورة 
بوصفها طابعاً للمجمرعة- یمکن أن تعطي لذلك المجلد وحدة آقوی. وحین تأخذ «قصص إلى جوار الوقد 
في مدينة قدیمةه صلات AN‏ ضعيفة, لا يمكننا الا أن نتعامل مع المجموعة بطريقة الاطفال الذین 
يستخدموت كجمهرر لسام. «ستحكي لهم قصة واحدة, Whey‏ يلتهمونها مثلما یفعل الكلب مع قطعة 
اللحم» سيكونون جاهزین OV gol teal Liles‏ في متوالية الفصة القصيرة التي تمللك الوحدة العضوية 
والتكنيكية معأء لابد أن نستوعب القصص تدريجيا رتنبه لتقدمها وتناصها احتمل . 


رحین لبدأ في الت ركيز على المرقف؛ nt‏ سین ذات 
Ala‏ الشتر aS‏ پا قامة شکل یمکن إدرا که JS‏ ينبغي على ts Lal‏ أن يتصرره برضوح ails”‏ شكل 
یتطور بطريقة تتابعیة. إن غراية الفکرة eel‏ لدی الکانب قد تدمر -بهذه الطریقة- تماسك المجلد: Ai‏ 
عن تتابعية القصص . في مجموعة شارلز شینزنیوت Na‏ یکون الراوي العم جوليوس جزءاً 
من قصة مستمرة متطورة» عبر القصص A‏ یحکیها استجاية لحوادث محددة في حياة مستخدمه . وبدول 
الحضور لن يفقد الجلد زخمه السردي فحسب, بل سيققد أيضاً تعليقه الوضوعاتی على مجاز السحر 
الهیمی ‏ إن a)‏ كنا الکامل للاطارات الجامعة لمثل هذه القصص We‏ ما ينشأ عن قراءات متعددةء Day‏ أنه 
لا يمكننا توفيق الأجزاء مع الكل توفيقاً كاملا إلا بعد قراءة المجموعة ككل وتثبيت مخططات التماسك. 
ومع ذلك فان احتمالية الوحدة المتوالية الديناميكية في المتوالية الموحدة تکنیکباً وعضوياً - تظل كامنة فى النص 
منتظرة القارئ الذى يطورها. 


وأكثر صور التوالي وضوحاً هي الكتب ind‏ حول قصة نمو شخصية ما ونضجها (أو نمط 

شخصية) . وقبل esl lei‏ من التصل متکون- بساطق- متوالیات من قبیل متوالية هيمنجواي في 
زماننا» ومتوالية چویس کارول أواتيس «عبور الحده التى يبدو أن بها هفرات كثيرة فى تقدمها المتوالى 
الفکك» غير أنها لا تتطلب سوى فهم ماكر لوحدة التيمات في العمل. إن كتاب أواتيس يركز أساساً على 
عبور الحد بالمعنى الحرفي والمعنى المجازى/ يقوم به زوج من الشباب يفران إلى كندا. لکن يبدو أن الت ركير 
بتخير حين يعترض طريقه قصص الشخصيات الأخرى. ومع ذلك فان تلك القصص وسعت فى النهاية من 
التضميتات الوجودة فى العنوان gj‏ ووسعت من فهمنا للشخصيات احورية؛ رغم أنها ۷ تتمازج 
بإحكام» وتخلق فى صورتها الجماعية | Yok‏ في البنية . 


ي مجم وعبات أكثر توار: ۳ شل آوینسر ج > ollidin‏ الذهبية) و هط يأ oy‏ كانت 


فصص چورج MY‏ وثیرچی ربي؛ رابك ما کسلین» ٠‏ أجزاء ur‏ متوالياتهم الخاصةء لكنها لم تسیطر علیها 
تماماً. كانت نحات من حياة ar)‏ موشاة بنضالاتهم» الاخرین الذين كانت مراقفهم مکملة بوضوح 


لاشخصیات المتكررة ۰ بل [ إن ود هذه الكتب هو شبكة من الموتيقات والرمور ز المنسوجة والمتكررة على 
نحو مطرد A E I}.‏ تقیم slp‏ شبه E‏ القصارعة al‏ الستقلة من تاحية, 
والسرد المتصل من ناحية أخرى . 


وعلى الجانب الاخر من هذه المنطقة الوسعلی» يبدأ مصير السرد الكلى في اتخاذ سيادة أكبر» لكن 


القصص تظل وحدات ممتقلة. وفي الوقت الذي تستخرق فيه «المرأة الساحرة! واوینسبرج آوهیر4 فثرة 
راضحة من الزمن» یظل المخطط الزمتي مفقوداً. وعلی كل حال» فان الاسکتشات الخلقية الترابطة» مثل 
تلك التي بتألف منها کتاب سارا أوربي چیویت «بلد التنوب المسنون» يمكن أن تعطينا نظام متواليً على تحر 
ea, ul‏ ؛ ففي تعاقب زيارات الرارى للمستوطتين المتعددين في «دانیت لاند UE‏ تقتبس جیویت صيغة 
clon JI a‏ همستخدمة سخصه الراوی وال طار Sei) gun‏ عن الشخصيات والصور ال متكررة) لحي 
توحد كتابها. إن Lol,‏ من أكثر التکنیکات شبوعاً في متوالیات القصص القصيرة شديدة الا حکام هو البطل 
المتكررء وذلك في الغالب لأن المؤلف بجد نفسه غير قادر على حصر البطل القصصي في شخصية واحدة. 
لقد تصور فوکنر» على سبيل المثال: مجموعته «الذى لابقهر» على آنها «سلسلة طويلة) :«لقد أدركت آنها 
ستکون حلقية؛ إلى الدرجة التي تؤدي إلى ما أعتبره أنا رراية» ولذلك فقد فکرت فیها باعتبارها سلسلة من 
القصص e ge i‏ عتدما حلت 2 القصة الاولی أمكنني أن اری قصتین آخحریین ؛ an‏ في الوقت 
الذي أنهيت فيه القصة الأولى رأيت أنها تفضي إلى ما هو أكثر من ذلك» وحینما أنهيت القصة الرابعة كنت 
قد طرحت أسئلة كثيرة لابد من إجابتها لكي أرضي نفسي؛ ٩۲۹‏ لقد تطورت قصص فوکنر عبر مراحل 
تربية بايارد سارتوريس المتعاقبة. ورغم أنها أكثر تفككاً ما y‏ أنه بنبغي أن يكون للرواية» فان المتوالية 
تعاقبية ومتماسكة (بسبب بعض العنقیح من مؤلفها) . 

مثلما اضمحلت الفاهيم التقليدية للرواية والقصة القصيرة» فان حدود الأنواع أحذث في التلاشي . 
ويلاحظ جيمس مكونكي: (أن الاعتلافات الآن أقل LAS‏ نما كانت عليه في السابق؛ فمن الواضح أن 
الرواية تفقد- أو ربما فقدت بالفعل- صلبها المطول الکرن من أفعال مسببة. إن القصة والرواية الحديثة 
يتألفان معأ من مجموعة من البل و کات Sty.‏ هذه البلوكات نظ ره أكثر ما ينظر إلى أمام. ورغم أننا 
لايد أن a‏ أي نمط من الاعمال على نحو متوال» فإننا لابد أن نلقي باستمرار نظرة إلى 3 اءء حتى 
نصوغ علاقات الاضي بالكل التطور. مثل هذه النظومة السردية هي منظومة مكانية أكثر منها ی 
نها تنتهاك التقدم التعاقبي الواضح 


وبؤكد چیفری سمیتن آننا في مثل هذا النص لابد أن نولي قدراً من الاهتمام غير العادي للعلاقة 
السينكرونية بين مجمرعات الکلمات التي يبدو آلارابط بينهاء ولابد أن نری وحدات السرد على آنها 
وحدات متجاورة فى الکان لاوحدات منبسطة فى OV at‏ ومثل هذا التجاور- فى كل من الروایات 
ومتواليات القصص القصيرة الحديثة - لابد أن يفدم نفسه على نحو متوال» MÁS‏ نتفاوض مع النص. إن 
البعد غير التعاقبي في النص لا يختفي كلية وللابد , : غير أن العللاقات cal Ne y Sl‏ انتداعي (ea‏ 
هي الغالبة في iy las‏ النموذ ج وامعنی . وېمئل هذا یر فإن الموقف والتيمة ونماذ ج oll‏ - غير UA‏ 
(مثل الرموز والموتيفات والنقاط المتكررة؛ التي تتطلب تعاوناً آکبر من القارئ) - کل هذا یصبح قوی موحد: 
في جربة del pa‏ 

وعلی خلاف ما یحدث في فصل من روایة 03,07 ولحن نتوقع ما A‏ بعده ؛ ونحاول أن lL‏ میحه E‏ 
الكلية الجمالية للممل- تظل القصة القصيرة داخل المتوالية تشير إلى کمالها الشکلی» حتی في الوقت 
الذى a ae da‏ والتيمة وتطورها. إن تر كيز القصة يؤدي إلى > شهور رنين داخلي اشذ لسمانها 
الشكلية؛ لاننا نتأمل بدقة كيف أن كل أجراء العالم المدمج تعمل وهي على BYE‏ بيعضها البعض. إن 


NA» 


نتباهدا الدقیق للعفاصیل- مع فهم أعمق داخل الحدود الشکلية - يفضي إلى تأثير اکیر على أجزاء القصة 
المفردة: وعلی کلبتها في نفس الوقت . 

ویاللمفارقة, إن هذه السمة الميزة للقصة القصيرة- وحدة الأثر التي یفترض Y‏ تمیزها کنوع- 
تساعد على جعل کل قصة أكثر انفتاحاً على ماهو أبعد من دلالتها الفردة» وا کثر انفتاحاً على الدلالات 
Latai‏ التي یستدعیها سياق القصص الترابطة. في متوالية القصة القصیرة قد یظل کل ALS‏ في dato‏ 
کاسه هوء فالتضارب يشتت ولاشك تركيبة القصة القصيرة؛ حتی وان ندفقت بعض احتویات أكثر ما 
ينبغي. إن وضعية القصة القصیرة- بوصفها جزءاً دالا من کل متطور- لاندمر استقلاليتهاء وإنما هي 
توسع من وظیفتها ودلالتها داخحل کتاب مفتوح. 


( ۱ ) 
(؟) 


(r) 
(£) 
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هورتينس کالیشر: E‏ لهورتییس VA‏ 

دالاس ماريوك لیمون: «الروقيلا, أ و رواية القصص الترابطة. م. لیرمونتوف» ج. کیللر» س- أندرسون؛ (رسالة د ay‏ 
جامعة اندیانا ۱۹۷۰) . 

رایمدند چویل سیلفرمان: «ترليفة القصة القصيرة: اشکالها ووظائفها, وأدوارها» (رسالة د کتوراة؛ جامعة میتشجان ۱۹۷۰) 
چوزیف. و. رید: ٩قصص‏ فو کنر (نيويورك )۱٩۹۷۲‏ ص ۱۷٦‏ . 

بيسنت رید: ؛مجموعة القصص القصيرة التکاملة: دراسات في الشکل في قص الفرنین التاسم عشر والعشرین» (رسالة 
د کتوراة جامعة إنديانا CAM‏ 

تيمونى. س. ألدرمان: 1مجموعة القصص القصيرة UASA‏ بوصفها they‏ (رسالة د كتوارة» جامعة بوردو ۱۹۸۲). 

فورست إتجرام: «حلقات القصص القصيرة الممثلة للقرن العشرین : دراسات في نوع taal‏ (۱۹۷۱). 

عن مخططات بر الخاصة ب «حکایات فولی و کلب انظر آلکسندر هامون؛ اعادة ely‏ کتاب بو ۱۸۳۳ «حکایات فولیر 
کلب؛ دراسات بو ۷ AYY‏ ۲۵ - ۳۲ وانظر ج. ر. تومبسوت: ja‏ الفارقة الرومانتيكية في الحکایات القوطية 
(مادیسون ۱۹۷۳) ص ص ٩4 - 1٠‏ ویخصوص مخططات عارثورن والصعوبات الطباعية انظر أرولين تيريز؛ JUU‏ 
هاوئورن» سيرة حياة (نیوبورك ۱۹۸۰) 4٩‏ ۰۵۸ ۷۰ - ۸۰ وانظر جيمس میلو: ناانیال هوثورن في زمانه (بوسترن 
AY CAN MY EV UY ۰‏ 

يبدو أن Sie Lad‏ من الاهتمام النقدي يحدث OW‏ فبينما كان هذا الکتاب في الطبعة؛ ظهر مصدران مهمان: عدد 
حاص من جريدة القصة القصيرة الأمريكبة ۰۱۹۸۸ حرره يرالد كيتدي. وکتاب» حلقة القصة القصیرة: دلیل للنوع» 
ومرشد للمراجم» (وستبورت کون» ۱۹۸۸) تألیف سوزان جارلاندسان. 

هولیز سمرز (مصرر) : 1مناقشات القصة القصیرةه (بوستون ۰)۱۹۲۳ 

براندر مائیوز: افلسقة القصة القصیرةه (نیویورك ۱۹۰۱) ۲۱-۱۷ . 

هنر سيدل كنبي : اعن القصة ill‏ کتاب إيدجين کورنث جارسیا ووالتون ر. باترك (محرران) اما القصة 
القصيرة؛ SAVE‏ ص١‏ 4 . 

سانفورد ینکر: «في الكلام عن القصة القصیرةه » مقابلة مع جويس كارول أواتيس» دورية ١دراسات‏ في القصة الفصيرة 
Tye AAN)‏ أنطون تشكيوف «عن مشكلات التكتيك فى القصة القصيرة؛؛ ضمی کتاب کونت جارسیا 

وباتريك (محرران) be‏ القصة الفصیر:» ص۲۱ . 

دونال بيزر: «مقدمة إلى هاملين جارلاند «طرق السفر الرئيسية؛ »» حررها دونالر بیرز VARY)‏ رأعيد طبعها في 

کولومبرس؛ أوهيو ۱۹۷۰ . 

انظر رويرت لموشر؛ متوالية القصة القصيرة الإقليمية الأمريكية؛ (رسالة دكتوراه؛ جامعة دوك ۱۹۸۶). 


تشکیوف: دعن مشكلات العكنياك (ص (YY,‏ إيودورا igh ab y‏ القصة القصيرة و کتاپتهاء من کتاب شارلز ماي 


(محرر) #نظریات القصة القصيرة» (أليناء آرهیو CAVA‏ ص ۱۱۳ . 

0 y (AVE (نيويورك‎ t بللا كمار 2 محرر) : فن الرواية؛ مقدمة نقدية لهدري جيمس‎ roe 

TAY ص‎ AVE آبزر: «القاری) الضمني» تماذج الاتصال في القص النثري س بائيان إلى بیکبت!) (بالتیمور‎ El, 
. فيليب شتيفك :«الفصل في القص, نظرية التفسیم السردي» (سهراکوز ۱۹۷۰ ص۱۰‎ 

ص ص ٩۱‏ - 1۰ و (۱۹۷۲) ص ص ۱۳ VA‏ وچیمس Y‏ «ج. د. شالنجر؛ (نيويرك ۱۹۷۵). 
جيمس .| هاريسون (محرر) «الأعمال الکاملة لادجار OY‏ بوه (۱۷ مجلداً ۱۹۰۲ رأعيد طبعها في نيويرك 1910( 


۱ ۰۳ 


(YY) 
)۱۸( 
C14} 
۲ 
(14) 


(yt) 
(TP) 
(FE) 
(Yo) 
(YU 
(YY) 
(YA) 


(YA) 


ص ۱۹۱-۱۹۵ آوستن .م. رابت ؛ «المبدأ A‏ ۱۹۸۲) ص ٠٠١‏ . 
ديرك كويك: ١‏ کابل مكوث من شیوط : مجموعة وليام فو کنر (اهبط يا موسی) (لويزيرج ۰۱۹۸۲ 
رابت: المبدأ العكلي ۱۰۳ - ٩‏ ۱۰. 
نقسه: ص ۱۰۲۱ . 
رايت : المبداً الشكلي ۱۷۸ . 
وليام سارویان «اسمي آرام» (نيويورك ۰ ۰0۱۹4 نسخة وليام سارویان ۱۹۶۰ VATA ye‏ أعيد طبعها باذت من ها ركررت 
براس چوفاتمونوفیتش . 
فيليب يوم ؛ «مدخل إلى إرنست هينجواي» قصص نيك ادامر؛ حررها فیلیب يو (نيريرك AYY‏ ۵ - ۱ . 
کارلرس بيكر (محرر) ؛ لاإرنست هيمنجواي: رسائل مختارة ۱۹۱۷۷ - ۱۱۹۱۷ (سريررك ۱۹۸۱). ص ۱۲۸ . 
چول آبادايك : «قصص أرلثيجر: محتارات «(تیويرك OVATE‏ 
ol‏ «حلقات القصص القصیرة؛ ص ۱۷ - ۱۸ . أباديك «قصص آولیتجره . 
کالیشر: ؛القصص FO‏ 
هارين بیشرستو:تصص إلى جوار الدناة في مدينة قديمة» (بوستون ۱۸۷۱) ص 5 
فريدريك. ل- کوین؛ وچرزیف. ل. يلوتئر (محرران) : افو کنر في الجامعة؛ حلقات نقاش في جامعة فیرچینیا ۱٩۵5۷‏ - 
hind) ۸‏ ۱۵۹۵) ص ۲۵۲ . 
جيمس موكوتري: مراجهة کتاب چریس کاررل أراتيس ١في‏ البوابة الشمالية؛ طمن دورية (AE) XI Epoch‏ 
چیفری. ره سميتن «مقدمة: الشكل الکانی ونظرية السردا ؛ ضمن کتاب چيفري سمیتن ران داستاني (محرارن) 
#الشکل المكاني في السرد» (إيثاكا ۱۹۸۱) ص ١١‏ . 
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الفصل الأول من کتاب لوسیان جولدمان؛ (نحو علم اجتماع للروایة) 
“Towards a Sociology of The Novel " , Translated From‏ 
The French by Alan Sheridan 9975‏ 


Aa‏ شامین » وفي SAV plas‏ طلب إلي معهد علم الاجتماع في الجامعة الحرة ببر و كسل a‏ أقود 
مجموعة ترجه في درأسة لعلم اجتما ع الادب, وأن la‏ بد رأسة روايات أندريه مالرو. yy‏ عظیم ¿e‏ 
dl‏ وافقت على الطلب. 


en بوخ‎ eee 
pe EN البداية عمل‎ ee سك كانت‎ ug: لمشكللات الرواية يوصفها‎ i us في‎ 
-برغم أنه لم يكن عملا معروفاً في فرنسا بدرجة كبيرة- وعمل رینیه چبرار‎ VG الكلاسيكي (تظرية‎ 
حيث اکتشف جيرار التحلیلات اللو كاتشية- التي‎ Gy I المنشور حديثا (الكذب الرومانسي والحقيقة‎ 
فحاول تكييفها مع نقاط معينة ومتعددة من کتابه.‎ Tape لم تكن معروفة له شخصياً كما أخبرني بذلك‎ 

e عدد من الفرضيات التي بات‎ at Laa وایةه وكتاب جيرار إلى‎ Jt dy as» دراستي ات‎ ab 
مهمة» فطورت على آساسها عملي الاخیر عن روايات مالرو. تركزت هذه الفرضيات»؛ من ناحية, على‎ 
. تمائلات معينة في التحولات الا خحيرة للرواية‎ 

Sa,‏ البداية أن نترسم مخططات البناء التي وصفها لوکانش» وهو پناء كما يعتقد لوکانش؛ ریما 
لايميز الرواية في عمومهاء غير أنه يمير على الأقل أكتر جوانبها أهمية (وربما جانبها الاساسی من وجهة 
الاشکالی» ٩۳۱)‏ . 

إن الرواية هي قصة بحث متفسخ (ما يسميه لوكاتش #بحث مسوس»)» بحث عن قيم أصيلة في 

ليس معتى القيم الأصيلة طبعاً تلك القیم التي يراها الناقد أو القارئ قيماً اصیلة, ولکنها تلك القیم 
التي تنتظم عالم الرواية باعتباره كلا وفقاً لصيغة ضمنية» ودون أن يكون لها وجود علني في الروايةء إنها 
تمضى في عملها دون أن يقال إن هذه ملزمة لكل رواية» كما ألها تختلف من رواية إلى أخرى. 

en الحكاية الشعبية والقصيدة الملحمية‎ I 8 yey إل الرواية وع أدبي ملحمي؛‎ Cut 
asl لرکانش لطبيعة التفسخین «تفسخ البطل وتفسخ المالم)‎ [le بين البطل والعالم ؛ جد في‎ pla التمزق‎ 
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تفسخ لابد أن يتولد عنه شیدان: تعارض في التکوین» وهو أساس التمزق القاهر» ثم وحدة مناسبة» JE‏ 
وجرد الشكل الملحمي us‏ 


إن التمزق الحاد سیقود إلى التراجيديا او إلى الشعر الغتائي . وغياب التمزق» أو مجرد وجوده پاتصدفة» 
سيقود إلى القصيدة الملحمية أو إلى الحكاية الشعببة. 


وتتخذ الرواية طبيعتها الجدلية من موقفها بين الطرفین» من الوحدة الجوهرية للبطل والعالم» رهي 
الوحدة الممترضة في کل الأشكال الملحمية؛ » من لأحية» ومن تمرقهما القاهر من rot‏ أخرى ؛ إل وسحدة 
البطل ووحدة العالم مردّها إلى الحقيقة القائلة بان كلا منهما متفسخ في علاقته بالفیم الاصيلة, أما 
التعارض فمرده إلى الاختلاف بين طبيعة كل من التفسخين. 


ان إن بطل ozh‏ 00 اما E‏ و ٠‏ كما قلت؛ شخصية 
ey al Symes‏ الأدبي الجديد الذي 8 a‏ في مجتمع id‏ آي: + «الروایةه . 

وعلى أساس من هذه التحليلات يقدم لوکاتش تصنيفاً للرواية » منطلقاً من العلاقة بين البطل والعالم؛ 
فيميز بين ثلاثة أنماط هيكلية من الرواية الغربية في القرن التاسع عشرء بالإضافة إلى نمط رابع يشكل ولا 
ee‏ في اس بل الرواني إلى صیغ جديدة» وهو ما يحتاج إلى نوع آخخر من التحلیل. لقد بدا له في عا e‏ 
¡LA‏ أن هده su Y!‏ الرابعة فد عبرت عنها روایات تولستوي قبل غير ¿la‏ حیث ale‏ هذه الروايات 
للاقتراب من الملحمة. آما الأنماط الثلاثة من الرواية التي يقدمها ليله فهي : 


أ - رواية المثالية الطلقةء التي يميزها نشاط البطل ووعيه الذي يكشف عن ضيق أفق في علاقته 
بالعالم العقد: (دون كيشوت» ؛ و(الأحمر والأسود) . 


- الرواية النفسية» التي تهتم قبل كل شيء بتحليل الحياة الجوانية؛ ويميزها سلبية البطل » ووعي 
متحرر وأكبر من أن يرضى بما يمكن أن يقدمه عالم التقاليد: (ابلوموف» » و(التربية العاطفية) . 

ج- الرواية التربوية ؛ وتنتهي بالحصار الذي يفرضه البطل على نفسه ؛ إذ على الرغم من توقفه عن 
البحث الإشكالي» فإنه لا يقبل عالم التقاليد أو يتخلى عن مجال القیم الضمنية. إن الحصار الذي يفرضه 
البطل على نفسه يعني أنه كعد مت «النضج الرجولي! : (فیلهلم ميستر) لجوته» «(هینرش الأخضر) = 
جوتفريد كيلر. 

وبعد أربعين سنة كانت تحليلات جيرار في آغلب A|‏ قريبة تماما من AE‏ لو کاتش؛ 
فالرواية عند جيرار أيضاء هي قصة بحث متفسخ (أوما يسميه بحث «أعمى») عن قيم أصيلة في عالم 
متفسخ ) وغن طريق بطل إشكالي . والمصطلح الذي بستیجد مه چیرار مصطلح هید جری ¿JoY‏ لكنه sikei‏ 
Wie‏ محتوى مختلفا إلى حد ما عن الصطلح الهيدجري لفسه. Aue et‏ ال 
إن جيرا ر أحل محل ثنائية هیدجر (the ontic -the ontological)‏ أي الوجودی والوجود المتعين» نا 
أخرى ترتبط بها بوضوح» هي ثنائية الوجودي واليتافيزيقی» وهي ثنائية تمائل عنده الأصيل وغیر yi‏ 


cite 


ولكن بيدما يتم استبعاد أى فكرة عن التقدم والتفهقر لدی هید e‏ يمنح جيرار مصطلحیه (الوجودی: 
والميتافيزيقي) محتوى أكثر ارتباطا بمواقف لوکانش منه بمواقف هيدجر ؛ ذلك أنه يقيم بين المصطلحين 
علاقة خكمها مقولات التقدم والتقهقر)““ 


إن تصنيف جيرار یقوم على الفكرة القائلة بان تفسخ العالم القصصي ظو نتیجه wer‏ وجودی متفدم 
قليلا أو كثيراً ( كثيراً أو WG‏ هذه هي بالضیط ما یتعارض مع تفكير هیدجر) ‏ وهو VZ‏ یتمائل» داحل 
العالم القصصي؛ مع تزايد الرغبة اليتافيزيقية» أو فلنقل الرغبة المتفسخة ؛ ومن ثمء فان هذا التصنيف بقوم 
de‏ 455 ة التفسخ. وهنا يضفي جيرار على ILE‏ لوكاتش إحكاما يبدو لي في we‏ الاهمية إذ إن 

نقسخ العالم الفصصي بالنسية له وتقدم المرض الوجودي؛ وتزايد الرغية الميتافيزيقية ة - كلها أمور يتم التعبير 
عنها عن طايق «توسط ۱ Wy AAA‏ 3 ينشص i‏ زهر تو سط jee‏ على لوسيع المسافة بین الرغبة 
الميتافيزيقية والبحث الأصيل ٠‏ أي البحث عن «سمو إلى المثل لاعلی 8۵ ."vertical‏ 


إن هناك أمثلة متعددة على التوسّط في عمل جيرار» من AE‏ الفروسية التي تقض بين دون 
كيشوت والبحث عن قيم أصيلة؛ إلى العشيق الذي يقف بين الزوج ورغبته في رواية ديستوفسكي (الزوج 
الأبدي) وبالمصادفة فان أمثلته لاتبدو لي دائماً مختارة بشكل جيد؛ بل إنني لست والقاً تماماً من أن التو سط 
pra dl sas‏ ا د کا . إن مصطلح «التفسخ» يبدو لي أكثر اتساعاء وأكثر 
ملاءمة» بالطيع» شريطة أن تکون طبيعة هذا التفسخ خاصة بکل غليل على حدة. 

وعلى الرغم من ذلك؛ وعن طريق مقولة التوسط؛ بل عن طريق البالغة في أهميتهاء i‏ استطاع جيرار 
ee ene‏ رای اب A‏ وب ل 
القصصي» Lal ¿rei La‏ لشکل الذي قد 08 من وجه نظر Tos‏ أول ماأعطی الحياة للتوع 

ومن هناء فان تصنیف چیرار یتأسس أول ما یتاسس على وجود شکلین من أشكال التوسط ؛ توسط 
خارجي» وتوسط داخلي. ما يميز الأول أن أداة التوسط هي أداة خارجية بالنسبة للعالم الذي يبحث فيه 
Jes‏ على سبیل المئال : ls‏ الفروسية ٿي Us)‏ کیشوت!) LA" e‏ ما يميز الثاني فهو أن bs alal‏ 

تنتمي إلى هذا العالم نفسه (العشیق في «الزوج الأبدي»). 

وتوجد عبر هائين الجموعتين احتلفتین» امن حيت 6 ۱۳۶ ة العفسح الستفحل؛ الذي يتم التعبير 
JN ye de‏ التقارب المتزايد بس الشخصية Amaral‏ وأداة التوسط  JS ond‏ السافة التي تز داد tell‏ 
بين هذه الشخصية والسمو إلى المثل الاعلی “vertical transcendence”‏ . رلیحاول الان أن نوضح نقطة 
خلاف أساسية بين لوکاتش وچیرار ان uly‏ بوصنها قصة بحث Candie‏ عن فیم اصیلة في عالم عير 
de‏ مي بالضرورة سيرة حياة وعرض wer‏ في لوفت Andi‏ تب و = RN‏ موقف 
الخصوص یسمیه جيرار «الفکاهة» «humour‏ بينمأ يسميه et‏ او Er‏ وهما بتفقان على 
أن الرواگي لابد له أن يجاوز وعي أبطالهء وأن هذه انجاوزة (الفکاهة أو السخرية) ينشأ عنهاء من الناحية 
الجماليةء الا بدا ع القصصی ‏ ولکنهما یحتلفان قيمأ يتصل بطبيعة هل و امجاررة ویبدر لي py LAS ya‏ 


JAME 


في هذا الصدد مقبولا أكثر من موقف جيرار.. 

فالروائی عند جيرار يترك عالم التفسخ» ويعيد اکتشاف pi‏ والسمو إلى الثل الأعلى في اللحظة 
التي يكتب فيها عمله . وهذا هو السبب الذي جعل چیرار ؛ Liza,‏ أن عالبية الر وایات لعظيمة تنتهي بتحول 
ابطل إلى هدا السمو إلى التل (de MI‏ وأن الطابع et‏ شي نهایات dins‏ : (دوت (ais‏ 1 و( الا كر 
a Lal er Kay a‏ (أميرة کلیف) ؛ اما أن یکون Lon)‏ یتوهمه al «Es Lal‏ نتا جا MEN‏ من 

مغل هذه الفكرة هي بالضبط ما یتعارض مع جمالیات لوكائش» إذ يترلد عنده أي شکل فني عظیم 
عموماً من حاجتنا إلى التعبیر عن مضمون جوهري وإذا ما تم للكاتب فعلاً جاوز التفسخ القصصي: حتی 
خلال التحول النهائي لعدد من الأبطال؛ فان قصة هذا التفسخ لن تکون آکثر من مجرد حادثة» وسوف 
تتخذ في تعبیرها طابع السرد السلي بدرجة أو بأخرى . 

فیما عدا ذلك فان سخرية الکانب» وحیاده في علاقته بشخصیانه , وخول ال بطال في القصةء كلها 
حقائق مو كدة لاشك Aged‏ 

Uf‏ كان الم فان لوکانش يعتقد تماما أن الرواية» بقدر ماهي إبداع خيالي لعالم يحكمه تفسخ 
شامل e‏ » فان هذا arg‏ يمكن أن يكون | من يجاوز متفسخ» pas‏ 9( رمشهومي » ولا يمكن أن 
امه و 

ولا ننصب سخرية الكاتب عند لو کاتش على البطل فقط , الذي هو شخصية مسوسة يحذرها 
الكاتب» وانما تتصب أيضأ على الطابع التجريدي» ومن ثم الطابع غير الملائم» والتفسخ لوعيه الخاص. هذا 
هو السبب الذى يجعل قصة البحث المتفسخ؛ سواء الممسوس أو الأعمى؛ هي السبيل الوحيد دائماً للتعبير 
عن حقائق جوهرية. 

إن التحول الأخير لدون کیشوت. أو چولیان سوريل» ليس اکتشافً للأصالة والسمو إلى الیل الأعلى 
كما يعتقد جيرار» وإنما هو ببساطة إدراك للتفاهة» إدراك للطابع المتفسخء ليس dtd‏ الذي كان فقط» بل 
Lal‏ لاي بحث مأمول ومكن. 


هذا في أن التحول تهاية وليس بداية؛ وأن رجود هذه السخرية (التي هي أيضاء ودائما؛ 
qu e Lala‏ الروائي: يبدأ الطريق» وتنتهي الرحلة» والرواية هي شكل النضج الرجولي. أما الصيغة 
الثائية نمحددة على نحو واضح كما رأينا في رراية تعليمية من نمط (فیلهلم ميستر)؛ التي تنتهي بحصار 
یفرضه البطل على ذاته» إذ یتخلی عن البحث الاشكالي» دون أن یقبل عالم التفالید أو یتجنب JAI‏ الصريح 
للقيم. 

ECET‏ فان الرواية بالعنی DE‏ تظهر بوصقها Galley‏ حين لا تستطيع 
القيم الأصيلة, لتي هي قيم مضمنة clasts‏ أن تكون حاضرة في العمل الأدبي في شکل شخصیات واعية 


۰۱۱۲۰ 


أو وفائم E‏ . ولا لو جد هذه القيم الا یشکل sd E cst ts io ps‏ الروائي » Dun‏ تخل طابعاً 
أحلاقياًء غير أن الأفكار امجردة لا مكان لها في عمل أدبي» لانها ستشكل عنصراً قلقاً. 


مشكلة الرواية إذن هي fat A‏ ما هو مجرد TENE, ‚de;‏ الروائي ؛ العنصر الجوهري من 
عناصر العمل امعو و ی ی ی ی ee‏ 
الذي تصبح 45 Be‏ الروائي oe‏ في العمل الأدبي. 

إن مشكلة علم اجتماع الرواية هي المشكلة التي شغلت دائماً علماء اجتماع الأدب: ومع ذلك 
فليس هناك, حتى OV‏ محاولة لخطوة حاسمة في ol)‏ شرح هذه المشكلة. لقد كانت الرواية في الجرء 
الأول من تاريخها سيرة حياة وعرضاً pert‏ ؛ ولذلك كان من الممكن دائماً بيان أن العرض الاجتماعي 
Lu‏ = بدرجة أو ol,‏ — اجتمم i?‏ هله co all‏ ولیس شرطاً ال يكوك المرع عالم اجتماع LS y Tag‏ 
هذا. 

ومن ناحية آحری» كان قد تم (قامة الصلة بين حول الرواية منذ کافکا» رالتحليل الما ركسي نظاهرة 
التنيؤء هنا أيضاً لابد أن يقال إن علماء الاجتماع الجادین رأوا في ذلك مشكلة أكثر ما رأوا فيه حلاً. 
وعلی الرخم ee‏ بدأ راضحا أن العرالم غير المعقولة لدی Sols”‏ او (An‏ لكامي» أو عالم روب جريية 
الصوغ من أشياء حيادية نسبياًء كلها عوالم متطابقة مع تخليلات التشيؤ كما قدمها مارکس الا رکسیون 
التأحررن- على الرغم من ذلك كانت المشكلة التي ظهرت هي: إذا كانت هذه التحليلات قد تم عرضها 
في nail‏ الثاني من القرن التاسع عشر وتر کزت على ظاهرة في مرحلة rá Ka‏ فلماذا لم y‏ يتم التعبير عن 
هذه الظاهرة نفسها في الرواية إلا عند نهاية o pl‏ العالمية الاولی. 


لقد تر كرت هذه التحليللات» ی E E‏ الأدب pazili‏ » 
De,‏ الواقع الا جتماعي الذي ییکسه هدا الادب دول تخیر نقريباً أو مع تغيير نسبي . 


غير أن المشكلة الاولی التي يجب أن یواجهها علماء اجتماع الرواية» هي العلاقة بين شکل الرواية 
نفسه وبنية البيئة الاجتماعية التي ظهر فیها. أو فلنتل : العلاقة بين الرواية بوصفها نوعاً أدبياً: tl,‏ 
الفردى الحديت. 


وییدر لي اليوم أن الجمع بين خلیلات لوكاتش وجيرار -رغم أن مخلیلاتهما قد تطورت دون هموم 
سوسيولوجية مسبقة = إذا لم يجعلنا قادرين على توضيح المشكلة بشكل کامل. فإنه سيجعلنا على الأقل 
قادرين على أن نخطو خطوة حاسمة في ll‏ توضيحها. 

كنت آقرل» منذ قليل» إن الرواية يمكن تعريفها بأنها قصة بحث متفسخ عن قيم أصيلة؛ بطريقة 
an‏ دبس « وأن هذا التفسخ بقدر ما يت ركز على البطل» ee‏ 
١التوسط؛ c‏ أي تقليص القیم الأصيلة إلى الستوی ی و بوصنها رقائع معلنة ٠‏ ومن الواضح أن 


هذا oly‏ معقد على نحو خاصء ويصعب أن تتخيل ذات يوم أنه ظهر ببساطة عن طريق الابتكار الفردي؛ 
دون أن يكون له أي أساس في الحياة الاجتماعية للجماعة. 


ar, 


رمهما يكن a‏ فان ما لا یمکن of‏ نصدقه أبداً أن يكون شکل أدبي على مثل هذه الدرجة من 
التعقد الجدلي؛ ؛ شكل أعيد | کتشافه مرارا 1 ٠‏ وعلی مدی قروك» لدی AS‏ مختلفین les‏ وفي بلداك شدیده 
الا حتلاای ‏ وأصبح ASA‏ متفوقاًء علی الستوی الأدبي؛ في التعبير عن فترة بكاملها- كل هذا دون أن 
يكوت هناك gle Pls‏ علاقة لها معنی» بين هذا الشکل وب أهمية في الحياة الا جتماعية. 

لقد بدت لي هذه الفرضية على نحو خاص بسيطة؛ والاهم من هذا آنها بدت لي مثمرة وجديرة 
ll,‏ رغم أنها أحذت مني أعواماً حتى tel‏ عليها. 

إن شکل الرواية يبدو لي کما لو كان في حقيقة أمره: Le‏ 3 رة عن نقل للحياة اليومية في المجتمع 
الفردي- التي تم حلتها عن طریق zu‏ السوق- إلى المستوى الأدبي ؛ إذ توجد A‏ دقيقة بين > 
الادبي للررايةء LoS‏ حددتها بحست a‏ لو کاتش وجیرار؛ والعلا قه اليومية بين الانسان والسلعة بشکل عام » 
وبشكل أعم بين بشر وبشر آخرین في مجتمع ينتج من أجل السوق. 

إن العلاقة الطبيعية والصحية بين الناس والسلعة هي تلك التي يكون فیها الانتاج محكوماً بالاستهلاك 
التوقم؛ بالقيمة الملموسة للأشياء؛ «بقیمتها الاستعمالیة؛ ./ آما ما يمبز الانتاج الحالي من أجل السرق فهو 
علی العکس من ذلك» أي إهمال هذه العلاقة مع وعي الل وتقليصها إلى aa da al‏ عبر توسط 
الواقع الاقتصادي الجديد الذي آفرزه هذا الشكل من أشكال الإنتاجء ¿e‏ «القيمة البادلیةه . 

e‏ اشکال LAIA‏ أخخرى ؛ وعندما یحتاج المرء إلى alal‏ من أدوات المليس al‏ السکن؛ يضطر إلى 
نتاجها بنفسه» أو الحصول علیها من شخص قادر على انتاجها ومضطر لامداده بهاء سواء كان ذلك Lay‏ 
لقواعد معبنة متفق علبهاء أو من أجل الحصول على السلطة» والصداقة.. الخ» أر كان ذلك جزءاً من نظام 
Karate‏ 

آما إذا آراد شخص أن یحصل على أداة من آدوات الملبس أو السکن اليوم» فلابد له أن يجد المال 
اللازم لشرائها. ومنتج املایس أو المساكن لايبالي بالقيمة الاستعمالية للأشياء التي ینتجها ؛ فهذه الاشیاء 
بالنسبة له ليست أكثر من شر لابد منه لكي یحصل على مايهمه هو دون غیره. وقيمة التبادل كافية لضمان 
قابلية مشروعه ping, OF‏ 

وفي الحياة الاقتصادية» التي تشكل أكثر الجوانب أهمية في الحياة الاجتماعية الحديثة» تميل كل 
صلة أصيلة مع الجانب الكيفي للأشياء والأشخاص إلى الزوال - صلة البخر ade‏ بالاضافة إلى صلة 
الناس بالأشياء- ريحل محلها علافة توسيطة ومتفسخة: علاقة مع قیم التبادل الكمية تماما 

وبطبيعة الحال» تستمر القيم الاستعمالية موجودة؛ بل تستمر- في محاولة أخيرة- حاكمة للحياة 
الاقتصادية كلية. غير أن مفعولها يتخذ طابعاً ضمنياً؛ تماما مثل مفعول القیم الأصيلة في العالم لقصصي. 


وعلى المستوى الواعي والمعلن» تتألف الحياة الاقتصادية من أناس متجهين بكاملهم إلى القيم التبادلية؛ 
القيم التفسخة. وبنضم إلى الإنتاج عدد من الأفراد- المبدعين في كل مجال- من يبقون متجهين أساساً 
إلى القيم الاستعمالية» فيصبحون أفراداً إشكاليين نظراً لأنهم يقعون على حواف اجتمم. 


AVE 


وبالطبع» إذا لم یتقبل هؤلاء الأفراد الوهم الرومانتيكي (أو ما يسميه چیرار الکذب» حول التمزق 
الکامل بين الجرهر والظهر» بين الحياة الداخلية والحياة الاجتماعية» فانهم لایمکن أن ینخدعوا بعملیات 
التفسخ التي بخضع لها نشاطهم الايداعي في مجتمم السرق» عندما یصبح لهذا النشاط وجود علني ؛ عندما 
يصبح كتاباء أو تصويراً؛ أو تعليماء أو مؤلفاً موسيقياً.. إلخ ؛ فيتمتعون بمكانة معينة ويحصلون بالتالي على 
ثمن معين. ولابد أن نضيف هنا: لأن المستهلك النهائي- متعارض في صلب عملية التبادل مع النتجین» 
فان أي فرد في مجتمع السوق يجد نفسه» في لحظات معينة من النهارء يسعى إلى القيم الاستعمالية 
الكيفية التي لا يستطيع أن يحصل عليها إلا من حلال توسط القيم التبادلية. 


ومن هذا المنظورء لا يوجد شيء عجيب فيما يتصل بإبداع الرواية بوصفها نوعاً dl‏ فشکلها الذي 
بدا شدید dial!‏ هو شيء olny‏ الناس كل یوم» عندما يضطر ول إلى to!‏ عن طابع كلي ؛ وعن Aad‏ 
امتعمالية GAS‏ بطريقة یمزفها توسط القيمة الکمیة: قيمة التبادل في مجتمم لايؤدي فيه أي جهد یله 
المرع فى yl‏ چه مباشرة gal‏ القیم الا ستعمالية, igh YI‏ افراد هم آنفسهم معفس‌خولا t‏ لکنهم » Lid,‏ لصيغة 
ecg al‏ أفراد إشكاليون. 

وهكذا أثبتت البنیتان -بنية نوع فصصي مهم وبنية التبادل- أنهما بنيتان متمائلتان تماماً» على نحو 
یمکن للمرء فيه الحديث عن بنية واحدغ» وعن , البنية نفسها تتجلی ٠‏ على مستویین مختلفين. وعلاوة على 
LHS‏ كما سنری بعد قلیل» فان ثورة الشکل القصصي الذي Plas‏ مع عالم التشيؤ؛ Yı‏ يمكتنا فهمها الا 
بقدر ما نربطها بالتاریخ الممائل لينية النشيؤٌ. 

ومهما يكن من أمرء فانتا قبل أن نضع ملاحظات قلبلة حول هذا التمائل بين التحولین» لابد أن 
نتأمل- وهذا أمر مهم لعالم الاجتماع- مشكلة العمليات التي يمكن بها للشكل الأدبي أن يكون WU‏ من 
الواتع الاقتصادي؛ ومشكلة التحويرات التي تضطرنا دراسة هذه العمليات إلى إدحالها على العرض التقليدي 
للشروط الا جتماعية للایداع. 

إن هناك حقيقة واحدة صادمة في البداية» وهي أن اتخطط التقليدي لعلم اجتماع cual‏ سواء علم 
الاجتماع الماركسي أو غير الماركسي > لا يمكن تطبيقه في im‏ التمائل البنائي التي أشرنا إليها منذ قليل ؛ 
فمعظم العمل في علم اجتماع الأدب یقوم على إقامة علاقة بين اکتر امد الأدبية أهمية والوعي 
الجماعي للمجموعة الاجتماعية احددة التي أفرزت هذه الأعمال؛ ولا یختلف الوقف الماركسي التقليدي 
فى هذه النقطة عن العمل السوسيولرچي غير الا ركسي بشکل عام» إلا فيما یتصل بتقدیمه لاریم أفكار 
dudo‏ هي : 

أ - إن العمل الأدبي لیس مجرد انعکاس لواقع رلرعي جماعي dab‏ ؛ ولکنه يعكس الذروة من من رعي 
اتف مدد 89¿ داي تمی oe‏ تماسکه . . وهو زعي LY‏ من تصورة ہو صفه si‏ دینامیکاً ني طريقه 
عن Bre‏ نت ae d e id‏ علم الا جتماع» . آنه E y ¿AS sill Sy‏ لو 
الجماعي ٠ pa‏ بل Y‏ الفهوم التصور لوعي الممكن» وهو الفهوم الوحید الذي يؤدي إلى نهم 
الاحتمال الأول (الوعي الفعلي) . 
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ب - إن العلاقة بين الأيديولوجيا الجماعية والابداعات الفردية العظيمة: GoW‏ والفلسفية 
والنظرية إلخ لا تکمن في تطابق مضمونهما: وإنما تکمن في الدرجة التقدمة جد من التماسك» رفي 
تمائل الأبنية. وهما تماسك وتمائل يمكن أن يتم التعبير عنهما في مضامین خيالية تختلف إلى حد بعيد 

عن الضمون الحقيقي للوعي اللجماعي . 

ج - إن العمل الأدبي الذي يتطابق مع البنية العقلية محموعة اجتماعية معينة يمكن أن بقوم 
ببلورته؛ في حالات استثنائية معينة» أديب فرد يكون على aliy tle‏ جداً بهذه المجموعة. ویکمن الطابع 
الاجتماعي للعمل الأدبي في الحقيقة القائلة ob‏ أديياً فرداً لا يمكته بحال أن يؤسس من لدنه بنية عفلية 
متماسكة تتطابق مع ما يسمى (رؤية العالم؛ . j‏ ن مثل هذه البنية لا يمكن أن یقوم ببلورتها ul ce pasna YI‏ 
الوجود الفردي فليس 9 مقدوره إلا أن برتفع بها إلى أعلى درجة من درجات التماساك» وأن ینقلها إلى 
مستوی الابدا ع الخيالي» أر التفكير الفهومي .. إلخ. 


د - إن الوعي الجمالي ليس واقعاً مباشراً ولا مستقلا. بل هو الوعي الذي يتم التعبير عنه ضمنياً في 
سلوك الأفراد AS‏ وهم أقراد Ù plaa y‏ بالحياة الا قتصادية ؛ cio Y,‏ والسياسية.. إلخ. 


الأخرى لعلم اجتماع الأدب. ومع ذلك؛ ورغم هذا الفارق» فان المنظرين الماركسيين؛ منلهم في ذلك مثل 
علماء اجتماع الأدب الوضعيين والنسبيين» لديهم أفكار دائمة عن أن الحياة الاجتماعية لا يمكن أن يتم 
التعبير عنها على المستوى «gol‏ والفني» والفلسفي إلا عبر حلقة وسيطة هي الوعي الجماعي. 


واول ما ید م اطرء في الحالة التي درسناها منذ Al JS‏ برغم عثورنا على نماثل محدد بين al‏ 
الحياة الا قتصادية pl a‏ من PHRES‏ مهم ومحددء Y Lu‏ نستطيع أن Sd feo‏ الممائلة علی مستوی 
لوعي الجماعي» الذي يبدو حتی الان کانه حلقة وسيطة لاغنى عنها» سراء في إدراك التماثلء ۲ في 
إدراك علاقة مقنعة ويمكن ضبطها بين الأر كان الختلفة للرجود الا جنماعي. 


ولا تبدر الرواية» بالطريقة التي حللها بها لوكائش وجيرار» YES‏ بأبنية الوعي لدى مجموعة 
اجتماعية معينة إلى أبنية خيالية . وإنما تبدو على العكس» (ريما تكون هذه هي حالة الغالبية العظمى من 
الفن الحديث عموماً) بسا عن قیم لا ترجد مجموعة اجتماعية تدافع عنها بشكل فتال» قيم تميل الحياة 
الاقتصادية إلى جعلها قيمأ ضمنية في وعي كل أعضاء اجتمم. 

تقول الفرضية الماركسية القديمة إن البروليتاريا هي المجموعة الاجتماعية الوحيدة القادرة على صياغة 
ph‏ دید ذلك أنه لم ديج في Eo‏ رهي فرضية تنطلق من ارح السوسيرثوجتى 
التقليدي» الذي يفترض أن كل الابداعات الثقافية الأصيلة وا مهمة لا يمكن أن : تتبع إلا من التناغم 
الاساسی بين البنية المقلية للمبد ep‏ والبنية العقلية de pad‏ جزئية ذات حجم صغير: on‏ ذات طموح 
شامل. . ولقد ثبت أن التحليل الماركسي لم يكن كافياً في الو لواقع ۰ بالنسبة للمجتمع القربي على JN‏ 
فالبروليتاريا الغريية بدلا من stidi‏ بعيدة عن اجتمم Call‏ ومعارضته بوصفها قوة ثورية» أصبحت على 
العکس مدمجة في بنيئه إلى درجة كبيرة. كما أن وحدته التجارية ونشاعله السياسي -بدلاً من عن إسقاط 
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هذا اجتمم واستبدال عالم اشتراكي به- قد مکناها من الحصول على مکانة أفضل نسبياً من تلك التي تنبا 
بها تخليل مار كس. 


وعلاوة على ذلك > ظل الإبداع التقافي على از دهاری برغم التهدید المتزايد من قبل اجتمم «Tal‏ 
فالأدب القصصي . وأيضاً ریما البويطيقا الحديثة - والتصوير المعاصر هي أشكال أصيلة من الإبداع الثقافي؛ 
حتی لو قلنا إتها لم تستطع آن تکون» ولو لرة ة واحدة» على صلة وطيدة بوعي aeg‏ اجتماعية محل دة . 


وقبل أن نمضي في دراسة العملیات التي ينتج عنها هذا الانتقال الباشر للحياة الاقتصادية qe‏ 
الحياة الأدبية؛ والعمليات التي جعل ذلك مكناًء ریما كان من الواجب أن نسجل: أنه على الرغم من أن 
هذه العمليات تبدو متعارضة مع مجمل تراث الدراسات المار كسية deis‏ التقافي» فإنها مع ذلك تثبت 
imo‏ واحد من أهم التحليلات الماركسية للتفكير البرجوازي أى ما سمي نظرية تقديس السلعة (فيتشية 
السلعة) والتشغيؤ. وتم هذا بطريقة Mole‏ وغير متوقعة. ويؤكد هذا التحليل الذي يراه ما ركس واحداً من آهم 
| کتشافاته, أن الوعي الجماعي في مجتمعات السوق(أو فلنقل في أنماط المجتمعات التي يسيطر عليها النشاط 
الاقتصادي) یفقد تدريجياً كل الواقع الحى ويميل إلى أن يصبح مجرد انعكاس للحياة الاقتصادیة,۲ ثم 
يميل إلى الزوال في آخر الأمر. 

من الواضح إذن أن بين هذا التحليل بالذات من لیلات مارکس ؛ والنظرية العامة للإبداع الأدبي 
والفلسفي لدى الارکسیین e‏ الذين افترضوا درراً نشطأ للوعي الجماعي حلا نقول إن بينهما 
تناقضاء ولکن بینهما عدم انسجام . ولم Je‏ النظرية التأخرة أبداً عرافب ذلك على plo‏ اجتماع الأدب 
كما هو في عقيدة مارکس؛ إذ تقع في مجتمعات السوق تعدیلات جوهرية على وضع الوعي الفردي 
والوعي الجماعي. كما تفع- ضمنيا- على تصور العلاقة بين البدية التحتية والبنية الفوقية. لقد تم Jee‏ 
ظاهرة التشيؤ على مستوى الحياة اليومية لدى مارکس MYL‏ ثم تم تطويرها بعد ذلك لدى لوكاتش في 
مجالات الفكر الفلسفي والعلمي والاجتماعي» وتبناها في النهاية عدد من المنظرين في ميادين علمية 
متنوعة» وقمت آنا نفسي بنشر دراسة حول هذه الظاهرة. ومن ثم سيبدوء ولو للحظة على JPM‏ أنه قد تم 
إثباتها من خلال الحقائق التي جاءت في التحليل السوسيولوجي لشكل قصصي محدد. 

حين نقول ذلك Les‏ سؤال مؤداه: كيف يتم صتم الحلقة التي تصل الأبنية الاقتصادية Walle,‏ 
لادبیة, في مجتمع تظهر فيه هذه الحلقة خارج نطاق الوعي الجماعي. 

من هذا النطلق» سوف أصوغ الفرضية التي تقول بوجود نشاط متازر لأربعة عوامل مختلفة» كما 
يلى : 

| على أساس من ALI‏ الاقتصادي ووجود القيمة التبادلية» ولدت في فكر أفراد اجتمم 
اليرچوازي مقولة «التوسط Mediation‏ ؛ یوصفها WK‏ من أشكال الفكر الأساسية التي تم تطويرها أكثر 
فأكثر» مع ميل ضمني إلى إحلال وعي كلي زائف محل هذه المقولة؛ حيث تصبح القيمة التوسطية قيمة 
مطلقة؛ ومع ذلك تختفي القيمة التوسط إليها. أو فلنقل بعبارة أوضح: إن هذا يتم مع تزوع إلى التفكير في 
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کل القیم من منظور التوسّط, على أن يكون هذا النزوع مقترتاً بتزوع إلى جعل الال والکانة الااجتماعية 
Lo‏ مطلقة» ولیس مجرد توسطات تقدم مدخلا إلى قيم أخرى ذات طابع کيفي. 


- بقي عدد من أفراد هذا المجتمع إشكاليين في جوهرهم ؛ بقدر ما ظلت القيم الكيفية مسيطرة 
على تفكيرهم وسلوكهم؛ حتى ون كانوا غير قادرين على تخليص أنفسهم ES‏ من وجود التوسط 
الممزق» الذي هو فعالية تتخلل البناء الاجتماعي كله. 
راول من ¿pao do‏ و الأفراد: am a anne‏ مت D Saal‏ 
ER‏ نهائي ‘se‏ السوق». ومن الترحاب الذي mill alany‏ اجتمم La‏ 

ج - ولأنه لا يمكن لعمل مهم أن یکون تعبيراً عن جربة فردية خالصة, Ley OB‏ کالرواية ينعا 
ویتطور فقط» باعتباره بعيداً عن التجرید» Lables‏ وحاملاً الرغبة الجامحة في الوصول إلى قيم كيفية» ما 
في مجتمع ككل» أو ربما وسط شريحة وسطی منها يأني معظم الروائیین "۲ . 

د - وأخيراً توجد في الجتمعات الليبرالية النتجة من أجل السوق مجموعة من القیم التي لا يجاوز 
الفرد» غير أن لها مع ذلك هدفاً شاملا ومصداقية عامة داخل هذه المجتمعات؛ هذه هي قیم الفردانية الليبرالية 
اشکومة بالرجود الفعلى للسوق القائم على التنافس (في فرنسا كانت قيم الحرية؛ والمساواةء والملكية 
الخاصة.. وفي ألمانيا كانت قيم الملكية ومشتقاتها: التسامح» وحقوق الانسان» وتنمية الشخصية.. إلخ) وعلى 
أساس من ,هذه القيم ظهرت سيرة حياة الفرد» وهي السيرة التي أصبحت العنصر الأساسي في الرواية؛ وهي 
تفترض هنا على كل حال شكل الفرد الإشكالي بناء على مايلي: 

. التجربة الشخصية للأفراد الإشكاليين الذين تمت الاشارة إليهم في الفقرة (ب)‎ - ١ 


Y‏ - التناقض الداخلي بين الفردانية بوصفها قيمة شاملة أفرزها مجتمع برجوازي» والقيود المهمة 
والمؤلة التي يفرضها هذا المجتمع نفه على إمكانات تدمية الفرد. 

ويبدو لي هذا التصور الافتراضي مؤكداً من خحلال الحقيقة التالية: عندما تم استبعاد واحد من هذه 
العناصر الفردائية الأربعة» بالتدریج» من خلال حول الحياة الاقتصادية: لول الاقتصاد القائم على 
لتکتلات والاحتکارات محل الاقتصاد القائم على التنافس الحر (وهو مخول بدأ مع نهاية الفرن u‏ عشر) 
لکن معظم الاقتصادیین یجملون نقطة التحول الأساسية بين سنتي ۱۹۰۰ و۱۰٩۱)-‏ عندما حدث هذا 
شاهدنا u e‏ في الشکل الروائي بلغ ذروته في الذربان التدريجي الاختفاء للشخصية الفردية, أي 

وی خر — » برجرد فترتین 


- الفترة الأولى» هي الفترة الانتقالية التي حدت خلالها اختفاء و5 الفرد» بمحاولات لاحلال 


القيم ۲ أفرزتها آیدیولوچیات مختلفة محل سيرة الحياة التي هي محنوی العمل القصصي ؛ إذ على الرغم 
من أن هذه القيم أثبتت أنها أضعف من أن تنتج أشكالها الأدبية الخاصة بها في الجحتمعات الغربيةء فإنها قد 
تعطي لشكل كان موجوداً وفقد محتواه السابق فرصة جديدة للحياة. على هذا المستوى Yj‏ وقبل کل 
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شيء تأتي آفکار الوحدة؛ والواقع الجماعي (المؤسسات» والعائلة» والمجموعة الاجتماعية؛ والغورة... إلخ) » التي 
هي أفكار كان قد تم إنتاجها وتطويرها في الفكر الغربي عن طريق الأيديولوجيا الاشتراكية. 


ب - أما الفترة الثانية فهي التي بدأت» بدرجة أو بأخرى» مم كافكاء وتستمر حتى الرواية الجديدة 
المعاصرة التي لم تصل بعد إلى نهاية ما. وهي فترة نتمیز بالتخلي عن أية محاولة لاحلال واقم Al‏ محل 
البطل الإشكالي وسيرة حياة القرد. كما تتميز بالاجتهادمن أجل کتابة رواية تغيب فيها الذات ولا يوجد 
فيها أي بحت متقدء N,‏ 


وهي رواية تفعل هذا دون أن يقال: إن هذه محاولة للحفاظ على الشكل الروائي» عن طريق إعطائه 
محتوى يرتبط ولا شاك بمحتوى الرواية التقليدية (أنها رواية تملك Lilo‏ الشكل الأدبي العبر عن البحث 
الإشكالي وغياب القيم الایجابیة) . غير أنهاء مع اختلافها عنها اختلافاً جوهرياً (إذ إنها تنطوي على استبعاد 
لعنصرين أساسيين من pele‏ انحتوی المحدد لارواية؛ هما سيكولوجبية البطل الاشكالي» وقصة بحثه 
الاعمی» كانت تفرز في الوقت نفسه توجهات متوازية نحو أشكال مختلفه من التعبير. قد جد هنا pols‏ 
من سوسيولوجيا مسرح العبث (بيكيت» ويونسكوء وأداموف خلال فترة معينة) i‏ كما جد Wal‏ عناصر من 
السوسيولوجيا الخاصة بجوانب معينة من الرسم غير الرمزي. 

ولابد لها أن نشير أخيراً إلى مشكلة قد تكون- وينبغي أن نكون- موضوعاً لبحث أخير. إن الشكل 
الروائي الذي ندرسه هنا هو في جوهره شكل للنقد والمعارضة:؛ إنه شكل يقاوم مجتمعاً برجوازياً متطوراً.. 
والقاومة الفردية إنما ترتدء داحل الجماعة؛ إلى عمليات فيزيقية عاطفية لا ترتبط بالمفاهيم + ذلك أن 
المقاومات الواعية» التي قد تبلور أشكالا cia‏ تنطوي على إمكانية بطل إيجابي (وعي معارضة بروليتاري في 
المقام الأول» من ذلك النوع الذي كان ماركس يأمل فيه ويؤكده) لم تتم في المجتمعات الغربية بما فيه 
الكفاية. وهكذا تغبت الرواية ببطلها الإشكالي- على عكس الرأي التقليدي- أنها شكل أدبي برتبط على 
نحو حاص بتاريخ البرجوازية» وليس بالتعبير عن الوعي الفعلي أو الوعي الممكن لهذه الطبقة. 

رتبقى المشكلة هنا حول ما إذا لم تكن هناك» في موازاة هذا الشكل الادبي» تنمية لأشكال أخرى 
يمكن أن تتمائل مع القيم الواعية والرغبات الجامحة للبرجوازية. وود أن أشير في هذا الصددء؛ إشارة هي 
محض اقتراح افتراضي» إلى إمكانية أن En‏ عمل بلزاك- الذي خضع بناژه لتحليل من هذا المنظور- 
اتعبیر الأدبي العظيم والوحيد عن العالم كما بنته القيم الواعية البورچوازیة: الفردائية؛ الظمأ إلى «U capal‏ 
الجنس » وهي القيم التي تغلبت على القیم الإقطاعية القديمة : الإيثار» الإحسان: الحب... 

قد ترتبط هذه الفرضية؛ سوسيولوجيآ -إذا ثبت أنها صحيحة- بالحقيقة القائلة Of‏ عمل بلزاك يقع 
بالضبط في الفترة التي شكلت فيها الفردائية- تاريخياً وفي حد ذاتها- وعي البرجوازية التي كانت مشغولة 
ببناء مجتمع جدید» ووجدت نفسها في أعلى وأقوى مستوى من مستويات فعاليتها التاريخية الحقيقية. 

ala olaa‏ ماذا لم يئل هذا الشكل من أشكال الأدب القصصى- باستثناء هذه الحالة 
الوحيدة- إلا أهمية انرية في تاريخ الثقافة الغربية ؟. اذا لم gr ran‏ الفعلي ولا الرغبات اليرجوازية مرة 
ثانيةء وعبر القرنين التاسم عشر والعشرین» في gle‏ الشكل الأدبي الخاص بهاء وهو الشكل الذي قد يكون 
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في نفس مستوی الأشكال الأخخرى التي یتألف منها الترات الأدبي الغربي؟ 

ورد أن أطرح في هذا الصدد مجموعة قليلة من الفرضيات العامة ؛ فالتحليل الذي قمت به de‏ 
قليل يشمل واحدة من أكثر الروايات أهمية» وهي تشكل حالة تبدو لي ON‏ مفيدة فيما يتصل بكل 
أشكال الإبداع الثقافي تقريباً. وفيما يتعلق بهذه الحالة يتألف التعبير الوحيد الذي یمکننی أن أراه للحظة, 
من عمل بازاك ‏ الذي كان قادراً على إبداع عالم أدبي ضخم ينبني على قيم فردانية خالصة» في 
لحظة تاريخية كان الناس فيها مخركهم قيم تاريخية كانت آخذة في MAY‏ هبة تاريخية مهمة (إنها الهبة التي لم 
تكتمل على حقيقتها في فرنسا حتى نهاية الثورة البرجوازية في عام OALA‏ 

باستثناء هذه الحالة الوحيدة (ربما لابد أن يضيف المرء هنا استشناءات أخرى قليلة وممكنة لم ألتفت 
إليها» » يبدو لي أنه لم يكن هناك إبداع أدبي وفني مفيد إلا عندما كان هناك طموح إلى التعالي من قبل 
لفرد» زبحث عن قیم كيفية مجاوزة للفرد . لقد کتبت Lis‏ ببسکال المتغير: اإن رجلا يمضي في إثر 
1 وهذا يعني أنه لا يمكن للرجل أن يكون Ma‏ لا بقدر مایفهم نفسهء أو یشعر بنفسه جزءاً من 
كل متطور ؛ ريصم WET‏ في رضم el‏ أو متعال ومجاوز للفرد . غیر آن الأيديولوجيا البرجوازية dal‏ 
بو جرد ‘galas y! bull‏ مثلها في ذلك E‏ اجتمم البرجوازي نفسه- هذه الأيديولوجيا هي بالضیط اول 
آیدیرلوچیا في التاریخ» تکون دنيوية وتاريخية على نحو جاد في الوقت نفسه؛ إنها أول أيديولوجيا تتوجه إلى 
إنكار أي شيء مقدسء سواء كانت قداسة العالم الأحر في الأديان السمارية أو القداسة الملازمة للمستقبل 
التاريخي. وهذا هو السبب الاساسی» قيما آری» الذي جعل امجتمع البرچوازي يخلق أول شكل من أشكال 
الوعي غير الاستطيقى في جوهره. إن السمة الرئيسية للأيديولوجيا البرجوازية؛ أي العفلانية» تتجاهل في 
مجلياتها التطرفة أي وجود للفن. لا وجود للجماليات الديكارتية أو جماليات سبينوراء أو حتی جماليات 
بارمجارتين. إن الفن مجرد شكل هزيل من أشكال العرفة. 

ليس من قبيل المصادفة إذنء ألا جد af‏ جليات أدبية عظيمة لوعي البرجوازي نفسه؛ باستثناء مواقف 
قليلة محددة ؛ ففي مجتمع يحكمه السوق يكون الفنان فرداً إشكالياً كما قلت من قبل؛ وهذا يعني أنه فرد 
t Me‏ ومعارض للمجتمع. 

ومع ذلك کان للأيديولوجيا البرجوازية المتشيئة قيمها الرئيسية, وهي قيم کانت Lal‏ في AN‏ 
Ole YI‏ مثل قيمة الفردانية ؛ و کانت في Lal‏ أخخرى ‚a iia ul Lous‏ التي یسمیها لو کاتش 
das, Leys‏ رفي أشكالها Y‏ تطرفاً: : سوع dpi a!‏ هيد جر . لد wl»‏ هده pL!‏ — الأصلية منها 
وی و O‏ ویو و hel‏ 
راستطاعت أن En.‏ 

وسوف يكون lab LA‏ أن نتتبع التعرجات في أشكال الرواية الثانوية التي تتأسس» بتلقائية ALIS‏ 
على الوعي الجماعي.. وربما ينتهي المرء إلى سلسلة متنوعة جداً. من أدنى الأشكال حيث نمط ديلاي؛ 
إلى اعلی الأشكال التي يمكن أن Laat‏ عند كتاب مثل الكسندر دوماس أو إيوجين سو, وريما کان ينبغي 
أن نضع في هذا المستوى Lal‏ . وفي هوازاة الرواية الجديدة؛ مطبوعات رائجة من تلك التي خكمها أشكال 
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رينيه جيرار : الکذب الرومانسي والحقيقة AN‏ ۰ بباریس جراسیت. 
يا ما كان الأمر» لابد أن أقول هنا إن نطاق مصدائية هذه الفرضية في رأبي لابد أن يحتبرء لأنه على الرغم من أن الفرضية 
قل تکون 5 على أعمال مهمة في تاريخ الأدب Oye) Je‏ کیشوت) لسیرفانتی و(الاحمر والأسود) لستندال و(مدام 
is Uy‏ و(التربية العاطفية) لفلوبير» فانه لا يمكن تطبيقها آبداً على pa‏ بارم (La chartreuse de Parme‏ إلا على 
نحو جزئي» رلا يمكن تطبيقها أبدأ على أعمال بلزاك: رهي الأعمال التي ستل مكانه مرموقة في تاريخ الرواية الغربية 
رمهما يكن من مره فإن مخليلات لوكانش جعانا قادرين؛ فيما يدو لي مثلاء على الشروع في الدراسة السيكولوجية 
الجادة للشكل الروائي . 
نوجد في فكر عيدجرء كما يذ کر لو کانش» هوة واسعة بين الوجود (الكلية بالنسبة لل ركاتش) وما يمكن أن نتكلم عنه 
بصيغة إشارية (ماهر في حكم الحقيقة) ار بصيغة طلبية (ما هو في حكم القيمة) وهذا هو الفارق الذي يضعه هيدجر 
بين الرجردي Ontological‏ والوجرد المتمين 07٤1٥‏ . ومن هذا المنظور تبفی اليتافيزيقيات التي هي واححدة من أعلى 
MS‏ الفكر واکثرها تعميقاً - تبقى في التحليل الأخير خت سيطرة الوجود المتعين 6 وبينما gay‏ كل من 
هيد جر ولو کاتش على ضرورة التفرقة بين ontological yey‏ رالوحود The ontic dt‏ الكلي rs dan ls‏ 
والافتراضي واليتافيزيقي- تختلف مواقفهما اختلافاً جوهرياً في الطريقة التي يتم ؛ به فهم العلاقة بين هذه الاشیاء» ففکرة 
لو کانش, بوصفها فلسفة للتاريخ؛ تتضمن فكرة الوصول إلى وجود العرفة» والأمل في التقدم: وحطر التقهقر. إن التقدم 
عنده إذن هو أن تجمم بين الغكرة الوضعية رمقولة الكلية» أما التقهقر فهو أن نباعد بين هذين العنصرين في نهاية الامر. 
ومهمة القلسفة هي بالضبط تقديم مقولة الكلية يوصفها أساس كل بحث جرئي وكل انعكاس على المعلرمات الوضعية. 
m‏ هيد جرء على الجانب | Tole Sus‏ (وهو نعل pa‏ > ومفهومي) , بين الوجود being‏ والمعطيات الموجودة 
datum‏ بين الوجود والوجرد المتعين» بين الفلفة رالعلرم الوضعيةء مشعداً بهذا أية فکرة عن التقدم والتقهقر. إنه 
يصل في النهاية Lal‏ إلى قلسفه في التاریخ ؛ لکنها فلسفة مجردة ولها بعدان: الأصيل رغیر الأصيل الانفتاح علی الوجود 
وتسيان الرجود. ومن هنا uli‏ على الرغم من أن مصطلحات چبرار هيدجرية الأصل» فان تقديمه لقولتي التقدم والتقهفر 
يجملها على صلة پلو كاتش. 
بينما ييقى کل bata Jala‏ لأنه يعتمد على فرائض القيمة وحدهاء أر لأن له طابع تبادل القيم الاستعمالية التي لا 
يستطيع الأفراد أو اجموعات إنتاجها في ظل اقتصاد طبيعي في جوهره- بینما يحدث هذاء لا تظهر البنية العقلية للتوسط 
أو تبقي ثانوية. إن التحول الأساسي في تطور التشيؤ ينتج عن مجيء ظاهرة CY‏ من أجل السرق. 
إبني أمخدث هنا عن «انعکاس وعي؛ عندما يخضع محترى هذا الرعي» رمجموعة العلاقات بين العتاصر اختلفة لهذا 
التو یما آسمیه aan)‏ = ييخضع لفعل مجالات أخترى معينة من المحياة الاجتماعية؛ دون of‏ يحاول مقاومتها. ولا يتشر 
هذا الموقف على الستوی العملى ¿Lal‏ في انجتمم الرأسمالى : فهذا اجتمع يحلق؛ على كل ele‏ ميلا إلى التناقص السريع 
والتدريجي في تأثير الرعي على الحياة الاقتصادية؛ ويخلق على العكس ميلا إلى التزايد الستمر في تأثير القطاع الاقتصاي 
من الحياة الاجتماعية على محتوى الرعي his‏ 
ols‏ هنا مشكلة يصعب حلها الان» لكن البحث السوسيولوجي اللمرس سيحلها يوما ماء أعني مشكلة «الصندوق 
المصوت» U Sound -Box”‏ هر جماعي ووجداتي وغیر مرتبط بالفاهيم». وهذا ما يجعل نطور شکل الرواية مكنا 
أعتقد -بادئ ذي بدء- أن التشیو في الوقت الذي يميل فيه إلى تبدید وادماج اجموعات الجزئية في AS padl‏ وس 


ثم يميل إلى حرمانها من نطاق محدد يخصها- في الرقت نفسه يكون له طابع مناقض لحقيقة الكائن الانسانی الفرد 


لببرلوچية رالسيكولوجية؛ رهي الحقيقة التي لا يمكن أن تفشل- بدرجة أر باعری -في التوالد عبر الكائنات الإنسانية 


ANY) 


الفردية. وهكذا تخلق ارتکاسات القاومة (أر إذا ما أصبح هذا gatal‏ متفسخاً بالنسية لارتکاسات الهرب من dell‏ 
وبطريقة نرعية غاية قي التقدم) نخلق مقاومة متكررة Lebt „Jul‏ رضي المقاومة التي ستشكل أرضية الابداع الرواني . 

وببدو لي أخيرا أن هذه الفرضية على كل حال محتوی على فكرة مسبقة ولا دليل عليها: رجود طبيعة ببولوچية لا يستطيع 
الواقع الاجتماعي أن یمحو LELLE‏ الخارجية مسوأ تاماً. رمن المحتمل تماما أن 3,65 مقاومة fol‏ حتى وإن كانت 


مقارمة وجدالية- saw‏ ي llo‏ اجتماقبة Luas‏ وعلی و dm‏ التخصص . ٠‏ رهي طبقات LY‏ للبحث الوضعي A‏ 
يحددها. 
sal‏ حدد لو PIS‏ رمن الرواية التقليدية عن طربق play‏ التالي ؛ «Lay o tiu alo:‏ وانتهت ello,‏ . ويمكن للمرء آن 


يحدد الرواية الجديدة من خلال النصف الأرل من هذه الجملة؛ وقد يتحدد زمنها من خلال الجملة التالية : ojo‏ الطموح 
هناك.. لكن الرحلة انتهت؛ EAST)‏ ساروت) أو ببساطة عن طريق ترضیح أن «الرحاة انتهت Sed‏ رغم taf‏ أبداً 
لم fay‏ طریفتاه (الروايات الثلاثة الأولى لروب جربيه) . 

منذ هام مضی» وعندما LS‏ نتناول المشكلات نفسهاء ونشير إلى وجود الرواية ذات اليطل الإشكالي ووجود فرع N‏ 
القصصي ذی البطل الإيجابيء كتبت: سألخص هذا المقال Tact‏ بتساؤل كبير: حول الدراسة السوسيولوجية لاعمال 
بلزاك هذه الأعمال ألفت فيما يبدو لي شكلاً من الرواية Lobe‏ بهاء وهو الشكل الذي دمج عناصر مهمة zo‏ إلى 
نرعي الرواية اللذين أشرتا إليهماء وريما يكون الشكل الذي أعاد تفديم أهم شكل للتعبير القصصي عبر التاريخ؛ . 

رکانت الملاحظات التي صفتها في هذه الصفحات محارلة- بتفاصيل أوسع- لتطوير الفرضية النى أحت إليها في تلك 
السطور. 
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في السنوات العشر الاخيرة» ثمة مجموعة محاولات للتوصل إلى بويطيقا للرواية. أو محاولات لرسم 
الطريق إليهاء محاولات الوصف النظم لأشكال القصص التثري» ۱۳ . وأود أن أضيف إلى هذه احاولات» من 
خلال طرح السؤال حول ما إذا كانت بويطيقا الرواية AE‏ أو حتى مرغوباً فيها. وحیث إن الطريق النقدي 
oisi‏ نطرقه آقدام iS‏ كان لابد أن اضع علامة خذیر على الطريق» مفترضاً وجود نتوء على الطريق 
على الاقل» ویمکن أن یقودنا فهم الشکلات الملازمة لبویطیفا ila A‏ بطريقة غير مباشرة- إلى فهم Jal‏ 
لهذا الشكل الأدبي JSAM‏ 

وبطبيعة الخال تم تصور العديد من البوبطيقات الحديئة العامةء التي لا تتعامل مع مجرد 
«الروایةه Novel‏ بل مع Fiction o, aaa‏ أو «السرده Narrative‏ أو «النثره . Prose‏ ولکن OY‏ معظم 
هذه التصورات أعطت للرواية مکان الصدارة في مجموعة الفاهیم؛ فقد بدا مشروعاً لهذه التصورات أن توجه 
المرء إلى ذلك النمط من القص النثري الدال تاريخياء وأن تتجاهل لفترة وجود المناطق الأوسع . والحق أيضا أن 
مختلفة من الرواية؛ ES‏ وحتى في هذه الحالةء فان الأمر يستحق التوضیح. 

Lite, JI أرسطو (عن‎ AS كمأ هو معروف» من‎ Poetics جاءنا مصطلح «البويطيقاة‎ ta) 
مثلها مثل بویطیقا ارسطو» على عتصرين مختلفين : ميل نحو النظام او البنية‎ ca pl وتنطوی البریطیقات‎ 
ومیل لتأسيس معاییر أو قوانین أدبية. وکان النظام الأرسطي‎ e Guillén كما أوضح کلودیو جویلین‎ 
حين كان الکتاب الثاني من کتابه (البويطيقا؛ » عن الکو میدیا؛ مختفياً. غير أن البویطیقات‎ Asizi الکتمل‎ 
الأوروبية واصلت- كما آوضح جویلین- تصورها عن نفسها» باعتبارها أنظمة مکتملة وهيراركيات‎ 
للانوا ع» لاباعتبارها سلاسل أو قوائم. من هنا كان الاختلاف بين بویطیقات من قبیل کتاب فراي «تشريح‎ 
النقد؛ » وبين عمل نقدي مثل کتاب بروکس االوعاء الزخرفتا.‎ 

قامت المارسة الأرسطية للحکم الجمالي على الاقتراب بالعمل من شکل مثالي» وکانت النماذج 
المعيارية التي يشار إليها (الإلياذة» آودیب الستبد) جزءاً أيضاً من التراثء ومذ آواخر القرن الثامن عشره كما 
تشیر موسوعة برینستون للشعر والبويطيقاء كان هناك ترکیز على العنصر الوصفي والتصنيفي» بعد أن كان 
التر کیز عموماً على العنصر الإشاري والتقنيتي في بويطيقات الكلاسيكية الجديدة. 


YY, 


غير أن هناك رتا بين نظرية في الأدب D‏ في فرع من فروع oN‏ ربمن البويطيقاء تماما كما أن 
هناك Bp‏ بين البويطيقا وقطعة من تقد O ¿o‏ ' ؛ فإذا كانت نظرية الأدب وصفية في الأساس» وتطرح 
ied‏ حول المعايير بشكل عام : : ماهر آدب» وماليس بأدب- قهي ليست بويطيقا بالعنی الحقيقي للكلمة Ol.‏ 
کتاب شتایجر «منطق الشعرا بويطيقاء أما کتاب رینیه ويلك وأوستن وارك «نظرية الأدب» فشي ء Als‏ 
كما يشير الکانبان نفسهماء والفرق يدور حول مسألة القيمة الأدبية. إن البویطیقا نهتم- صراحة أو ضمنا- 
بالحكم على الأدب» Lady‏ لبعض معايير الجودة- والرداءة- الجمالية» سواء كان الحكم خاصاً ومقيداً كما 
فى حالة شتايجر؛ أو دیموقراطیاً وموسعاً كما في حالة فراي. وربما كانت بویطیقا الحطاب الادبی البنيوية 
الحدينة تتحدى- بادعائها أنظمة للقيمة أكثر he‏ هذا الفهوم التقليديء غير ألني أود أن أترك هذه 
ULA‏ حتى نهاية المقال. 


والفارق النهائي لا بد أن يتأسس على الجالب ll Led § ga‏ القرن الثامن Fr‏ 
بويطيقيون متعددون توجها خخاصاً بالأنواع أو توجهاً تاریخیا. وأفسحت التصنيفات الجامدة طريقاً لصيغ 
FRAU‏ في التقييم ؛ a‏ كا في d‏ جمالیات هيجل ؛ . ولکن غلى الرغم of‏ أثير التاريخ الأدبي في البويطيما؛ 
فانها لم تندرج ct‏ تعد استخلم ر يناتو بوجيولبي ale . Poggioli‏ «بریطیقا غير Unwriltenti un,‏ 
8 ليوحي أن الأنوا ع والأشكال الأدبية وجدت Lace‏ في أذهان الکتاب والجمهرر؛ sy‏ قبل أن 
ls „ass ۳‏ لدی ll AR‏ ؛ Las‏ رجدت الثر اجیدیا TENi‏ على كل ¿Ji‏ قبل آن يشرحها 
أرسعلو. ولكن «البویطیقا غير المكتوبة» ما إن ت فقدت طابعها الجماعي رالتاريخي» وحولت مجموعة 
الأعراف العامة الفعلية إلى مجموعة مثالية من القواعد الصارمة. وكان هذا مصاحباً للأنظمة كاملة الوضوح 
التي نركز عليها هنا. أما بعد ذلك- tag‏ يدخلنا في مسألة الرواية- وعلى حين كانت هناك مجموعة 
ضمنية أو جرئية من القواعد القيمة بالنسبة للذين يكتبون الرواية» فان الرواية حاولت عموما أن محافظ على 
مناهجها حارج بطاق العرفة الواضحة, gf‏ ابتهجت بعرضها المتباهي لتقاليدها الخاصة بها. وكما قال جويلين 
فى مکان آحر: «إن الرواية الحديثة» منذ سيرفاسس إلى وقتنا dis‏ يمكن أن توصف بأنها طريقة 
عيب outsider‏ یصر الکتاب على اعتبارها مضاده اساسا لفكرة الانتقال من البویطیقا عير المكتوبة al‏ 


وهذا المعنى في ذاته» «الخروج»» هو في حقيقة الأمر العني الذي سأختاره سمة جوهرية للرواية 
كنوع Of. gal‏ الرواية مغتربة عدا عن الذوق الادبى؛ وهي تصر على وضع نفسها خارج التراث الادبي. 
إن رفح المعارضة جوهریة فيها ولا ين ينبغي جاهلها. إنه السبب Leo yl‏ الذي جعل مصطلح «الرواية؟ m?‏ 
الكلمة اللائينية Novellus‏ أي (y ae‏ يستعصي على التعريف»؛ بل جعله مصطلحاً لاقيمة له في معظم 
اللغات الأوروبية الحديتة التي لاتمیز بين «الرواية Va pila day‏ ۰ كما تفعل الإ جايرية. 


وسوف بصدم المرء بغالبية التعریفات» باعتبارها تعریفات واه MA‏ فورستر؛ قص 
شري له طول معين LAY‏ عن ۵۰۰۰۰ GIS‏ أو تعريفات صارمة أكتر ما يت ينبغي (سوف pah‏ فراي 
المصطلح على القص الذي يكون فيه السرد والحوار «مرتبطین على تحر وثیق ne‏ الا حلاق» » والذي 
یسعی فيه رسم الشخصیات أن یقترب من «الناس الحفیقیین ۱ ) ارت ی و لا ی 
خلال تعدد الرظائف تاريحياً» كما في إشارة رالف قریدمان Freedman‏ «من السهل أن ننظر إلى کل 


CATA) 


القص النثرى على أنه وحدة واحدة» ثم نرجع ضفاثر معينة منها إلى أصول مختلفة؛ ERA‏ 
تعضمن فقط رواية الأخلاق الا حليزية» أو رواية ما بعد العصور الوسطى ' أو الرواية vi il‏ » بل نتضمن Lal‏ 
ppal allegory al ptal‏ الوسطى؛ أو الرواية التربوية الألمانية» أو البيكا ريسك Y‏ . ومع ذلك فقد ظل 
الم طلح يعني شيئاً ما للفراء التعلمین» كما يشهد بذلك عنوان هذه الدورية (شارة للمجلة التي نشر فیها 
البحث. إنها فکرة الروائية التي تضع نفسها في مواجهة العرف الادبي» وهي التي تبدو لي جوهر المسألة. 


إنني أؤكد أن الرواية قص نثري طویل؛ يضم اشکال الحياة اليومية: الاجتماعية والنفسية: في مواجهة 
الأشكال التقليدية للأدب الوروئة عن الاضی: كلاسبكية أو شعبية. الرواية نمط من الأدب يشكك فى 
آدبیته البخاصة به ؛ وهو في جوهره نمط ale‏ في شقرته الأدبية- للتماليد. إن جدلية «الأدب» والحيأة] هي 
بطبيعة الحال جدلية نسبية ؛ فقد لا یکون «للحیاة» الكلمة الأخيرة Lats‏ كما أن هذه الجدلية محكومة 
بالظروف التاريخية. و کما لاحظ بورخیس Borges‏ على Oyo‏ کیشوت»: فان مقولة التضاد التي وضعها 
سیرفانتس بين الية قصص الرومانس الفروسية ووافعية إسبانيا العاصرة: قد تم تشویشها يسيب الممافة 
التاريخية التى تفصانا عن النص. غير أن بورخیس يعترف Lal‏ أن الرواية في عصرنا سوق تستخدم تفاصیل 
حياتية بتفس القدر- كسد للخانات- لتکون في مواجهة ماهر أدبي“ . ومصطلح «الرواية هو 
تکرار DY‏ وراءه (لقد تم تضعیفه OW‏ لیصبح «الرواية الجديدة الجدیدة») . ربما كان مصطلحاً ضرورياً 
في الثقافة واللغة الفرنسية في منتصف القرن العشرين ء لکته لم يضف ls‏ جدیداً حقيقياً إلى تقالید الرواية 
التي كانت موجودة في القرون الأربعة الأخيرة. ومن «دون کیشوت» فصاعداً تبدت الرواية قانوناً مضاداً 
للقانوت الأدبي اب السابقة- حتی روایات ١ Js‏ جوزیف اندراوس» > A‏ کیت ib « us‏ نيو 
كلاسيكية ساضرة #لدوك کیشوت!. 


وبطبيعة الحال» فان مشکلة إحضاع جربة الحاضر لسلطة الاضی ليست tee‏ خاصاً بالرواية وحدهاء 
فكل أنواع الأدب» al du‏ العصور الوسط على الأقل ٠‏ استشعرث متطلبات تمثيل الواقع واستجابت لها 
استشعرت الحاجة إلى تعديل الأنماط الموروثة وتطویرها» وصياغة أنماط أفضل تقترب من التجربة المعاصرة 
للکاتب والجمهور. غير أن الرواية قاطعة فيما يتصل بالصدارة والاستقلال اللذين تعطيهما للأشكال غير 
الأدبية أو غير المقئنة. وأنا أقول «الأشكال» لأنني لا أنظر إلى شيء فى الرواية باعتباره- حقيقة بلاشكل. 
إننى أتفق مع نقاد مثل مارتن برايس ePrice‏ يؤكد أن هتاك مادة قليلة «غير مشکلة؛ في معظم الروايات 
الواقعية» وأن ما جده هو «توسع نسبی من أجل أكتساب تفاصيل جديدة» وتصبح التفاصيل الزائدة هي الحد 
الذي يقف عنده التوسع» ریبدو لي على كل حال أن الامر eto‏ هو أن نمیز بین اشکال تعترف 
بمکانتها riya VI‏ وأشكال Jl ars‏ قوف حارج نطاق Og Fl‏ الأدبي التقليدي» أعني : : أشكال الكلام 
(الامخال لفروية في دون کیشوت) » واشکال التبادل (عملیات الجرد والاتفاقیات في آعمال دیفر)؛ 
وأشكال العمارة والحدائق الصورة (الاوضاع الريفية عند جين آرستن) » وأشکال التصویر تفسها ( حفریات 
لجنس عند هاردي) » ناهيك عن الأشكال الا دبية الفرعية فى الصحافة: القصة البوليسية» والکتب الساخرة؛ 
والتكات البذيئة - تلك الأشكال التي oiai‏ طريقها إلى الرواية اليوم في أعمال ميلر «Mailer‏ وروب 
جربیه » وینیکون «Pynchon‏ ويارت Barth‏ . 


لقد cir‏ الرواية هذا الا یهام بالانقسام» وذلك عن طريق إقامة هستویات Laa‏ مختلفة 


ra, 


وا منفصلة ایضاا . و کما يمول ریتشارد Predmore ans‏ عن «دون كيشوتة : Oly‏ الفارق الذي یمیزها 
يبدو كأنه فارق بين الأدب والحیان»۲۱۳۱. وهذا ما أعبر عنه بعبارة أحرى: من الألوف في النقد أن الرواية 
تتنارل الفارق بين الظهر الخارجی والواقع؛ وأن الرواية نشرح الفارق بين القصص الخزونة في مؤسسة الادب» 
رالقصص- الأكثر حقيقية أو الأكثر ألفة فقط- التى نا من خلالها حیواننا اليومية. ولو أخذنا مصطلح 
line, Fiction aeai‏ الأقدم والأقل دونيةء أي salar‏ مشكل Ñ‏ و Eras‏ في قالب»» واستخد مناه بحيث 

بش ah‏ امو ااا مه موب برضفها اد بن AN‏ 
أبنية الثقافة والسلوك التي يمكن البرهنة على أنها متخيلة أو من صنع العقل "۱۱۱ - da)‏ ما كان ذلك» فإننا 
يمكن أن نقول إن الرراية هي النوع الأدبي الذى يقيم أكبر وزن لتلك القصص الإنسانية: الاقتصادية؛ 
والسياسية» والنفسية والاجتماعيةء والعلمية» والتاريخية» بل والأسطورية التي تقف خارج نطاق القانون 
الأدبي السائد. إن النماذج الإر Paradigms ¿pls‏ الأدبية لا يتم تعديلها ببساطة في الروايةء إذ تفف في 
وجهها نماذج أخرى تنتمي إلى مناطق أحرى من الثقافة . 


إن مثالا موسعاً على هذا التعارض يمكن أن يكون مفيداً في هذه النقطة ؛ فهذه صفحة شهيرة من 
رواية «ميدل مارش؟ ت رکز فيها جورج إليوت انتاجها ككاتبة على نشاطات السيدة « کادولادر» في مباراة 
العمل » قتطرح مسألة التحفيز رالحبكة الماذا يتحتم الآن على الأرض أن تكون السيدة کادولادر مشغولة 
بزواج الانسة بروکس» ولاذا یتحنم- حين توقفت الباراة التي ظنت أن لها يدأ فيها- أن جد وسيلة فورية 
لباريات الآخخر؟ هل كانت هناك أية حبكة بارعة» أو أي dal‏ «استخماية» للحدث كان يمكن اکتشافها 
بساعة تليسكوبية ماهرة؟» جيب الولفة: كلا؛ على الاطلاق» وتستخدم صورة التليسكوب رامزة إلى المنظور 
البانورامي التقليدي للروائي الفيكتوري» باعتباره رسيلة لتقديم صورة عن وجهة نظر غير أدبية وعلى نحو 


ge 


حتی في ححالة می‌کروسکوب مو جه Le)‏ تسافط coll!‏ جد أنفسنا بصع تفسيرات تنتهي - ا 
إلى شيء فط ؛ لآنك حينما تنظر من وراء عدسات ضعيفة سيبدو لك أنك ترى مخلرقا يمثل شراهة نهمت 
تلعب ی داحلة مخلر caló‏ آحری أصغر تصنم من تلك الضحایا دوامات؛ بینما ینتظر الخاطف Waku‏ عند 
استسلامه الجمرلك. وبهذه الطريقة- biy‏ أخدث هنا من منظور مجازي- ستوضح العدسات القوية الستخدمة 
في حالة السيدة کادور لادر في مباراة العمل » لعبة الاسباب الدقيقة النتجة لما يمكن أن نسمیه دوامات الفکر 
والكلام» لتأتيها بنوع من الطعام g eE‏ هي a}‏ 

إن التمائل «العلمي» هنا يحتكم إلى نموذج فى رؤية ماهو خارج الأدب» حتی وان اعترف بعبیعته 
امجازية الخاصة به؛ فالنظرة الشاملة لدی اسلاف إليوت: دیکتر وثاكري على سبیل الثال, تعارضها وتنتقدها 
نظرة al‏ بيولوجي » أكثر محدردية لکنها AST‏ فطنة: إنه تقليد أدبي ینتقده تقليد علمي. 

وهناك dul‏ أحرى كثيرة في aly‏ «میدل مارش» لهذه الجدلية الأساسية: فالإجراءات الطبية؛ 
والعادات الذهنية عند «لیدجیت» تتصارع مع الفهم الميلودرامي للممثلة الفرنسية «لورا ٠‏ ومع رؤيته العاطفية 
1لروزاموندا ... 


هذه المادة غير الأدبية التي جاءت بها إليوت إلى الرواية (بناء على قواعد البحث الاهرء كما يمكن 


للمرء أن یضیف) ليست مجرد مضمون فج أو موضوع للرواية. نها Lim‏ ذخيرة من الأبنية والشفرات 
مستقلة تماما عن Lal‏ الأدب وشهراته كما عرفتها إليورت. وحينما یضیف میلتون ١‏ منظاره جالیلیو في 
الکتاب الأول من الفردوس المفقودء فان الامکانات الأساسية للتیلسکوب تکون تابعة لأشكال الشعرء أي 
تابعة للرصف اللحمي في هذه الحالة. وعندما احتاج نيوتن إلى إلهة الشعر في وقت متأخر نسبياًء كان لابد 
لنظرياته أن تخضع للمتطلبات الأساسية في التراث الشعرى. قد ينطوى الشعر أو الدراما على قدر كببر من 
rall‏ من حارج الأدب أو هامشية في أدبيتهاء لكن هذه الأنواع Lat‏ على التزاماتها الكبرى المتعددة مجاه 
بروت وكولها الجمالي الخاص۔ وتهتم چورج إليوت الررائية ب «إعادة تشکیل» الذائقة الجمالية Aly sl‏ 
من خلال توسيع سخزون الأدب من NEN‏ حتى تقدم الحياة الإنسانية في انجتمع على نحو موسع. رفي 
نفس اللحظة التاريخية التي كان 0 يركز فیها من جدید على القانون الأدبي» في كتابه «الثقانة 
والفوضى؛ ؛ كانت إليرت اول أن ALE‏ قراءها في ll‏ مفهرم أقل حدة للشكل المتحضر. وليس معنى 
هذا أن نقول ان رراية 1میدل مارش» فوضی شكلية ؛ إذ إن هناك LS‏ آوضح عدد من النقاد في السنوات 
العشر الأخييرة- is‏ ورحدة ملحوظة في تصمیم الرواية ISS‏ لکن هذه «شكلانية et del‏ أو بناء 
لدموذج يؤدى وظيغة على مستوی مختلف ؛ إذ يركب نماذج .من الأدبي وغير الأدبى في شكل أكثر 
صلاحية) غير أن دلالة هذا المر كب لن تقدر حق قدرها دون Ue‏ بالكيفية التي ds‏ بها الرواية- 
جدلياً- في لحظتها الثقافية الخاصة- ذهاباً وإياباً بين الأدب والمؤسسات الانسانية الأخرى. 


ولابد أن يكون واضحا لنا الآنء أن القول ببويطيقاً ملاثمة للرواية محديداً هو مشروع إشكالي 
ومحاولة إشكالية لابد من وجودهاء وذلك حتى تنظم الشيء المعارض للنظام» وتقنن نن الشيء المعارض للقانوك. 
Wee,‏ ما تکون العارضة ضمنية (وهناك بالطبع استثناءات للقاعدة) وهي مار ley‏ تکرن مرتبطة 
بتنافضات er Eric, ١‏ سو فی nr “ul‏ = إن أهم مايميز الرراية لها نع 
a ates‏ معنی Fue.‏ تقول إن Be‏ لایدینون اساسا لروائيين آخرین» me‏ معناه أن call w‏ 
تمنع الاعتراف بهذا الدين صراححة» اللهم الا في شكل ISLA‏ الساخرة. ولیست هذه هي الحال في الشعر 
والدراما | فقد کتب أورتيجا جازیت ¿as . ° °: Gasset‏ حاجة إلى كتاب يوضح بالتفصيل أن کل رواية 
تحمل في y lel‏ كيشوت؛ كرينة داحلية» وذلك كما os et‏ كل قصيدة ملحمية على «الإلياذة في 
داخلها مثل قلب الفاكهةة. هناك قدر كبير من الحقيقة في هذا الجزم؛ لكن الخلاف بين الطريقة التي 
ترتبط بها الملحمة بجدها الأعلى» والطريقة التي ترتبط بها الرواية بأصولها العلياء حلاف De‏ 


هذا التعارض بين الرواية وبين أية بوبطیفا تم حجبه وتعقيده؛ نظراً لتطورات معينة في التاريخ الأدبي 
للمثتي سنة الأخيرة» ويسبب تطورين اثنين على وجه الخصوص» كل منهما تطور خاص لكنه مؤثر: كان 
التطور الأول هو رد الفعل المضاد للتقنین النيو كلاسيكي لدى الرومانتيكيين الألمان ؛ فقد استخدمت 
الررمانتيكية الألمانية الرواية Ul,‏ من راياتها في التمرد. ولأسباب متعددة- كانت شعبية BALD‏ وريتشاردسوثء 
وشتیرن» وديدرو Lely‏ منها- رفع الرومانتیکیون الالان» أمثال جوته Oley‏ شليجل» الرواية إلى مكانة 
جديدة متصدرة في تقنيتهم المضاد. A‏ وضع جوته الرواية فى مقابل الدراما داحل «فیلهلم ماستره » وذلك 


۹۳۹ 


بطريقة Jab‏ النوعين على قدم الساواة. وتحدث فريدريك شليجل عن الرواية باعتبارها + کتاباً رومانتیکیا؛ ؛ 
وباعتبارها zas‏ للاادب ply)‏ اختلف عن الادب الكلاسيکي . وراها آنحوه آوجست بمثابة Se‏ الذي 
یتضمی کل الأنواع الأخرى. أما التطور الآخر فکان gle‏ جمالیات حدائة رفعت من شأت الرواية؛ 
لابمقارنتها فقط مع الأنماط الاخری من الادب؛ بل بمقارنتها مع الفتون لا خری؛ Lale‏ الوسیقی 
والتصوير والعمارة . الرواية ¿La‏ بمعنی من الماني» تتجاوز نطاق الیدان الانساني الأقدم للأدب؛ وتدخحل في 
منطقة الفن الأعلى ¿SY‏ قداسة. ومثلما حدث في الرومانتيكية الألانية» كان هناك ee IV ol‏ 
داخل الادب فحسبء بل داخل مقهرم أساسي لا سطورة. وكان الشخص الأكثر تأثيراً في هذا التطور 
¿AN‏ بطبيعة الحال, هو «هنری جيمس ) ورغم أن المرء ريما يشير Lal‏ إلى ۱بروست» واسمان» - ومع 
أن جيمس كان یحذر من نوصيف الرواية؛ فانه كان یلح على الجدية الشديدة لفن الرواية. وتکشف صورته 
الشهيرة حول «بيت القص؛ عن رغبته في تأسيس الرواية كمؤسسة صلبة وباقية» أو على الأقل كشيء مهم 
بالنسبة للعصر الحاضرء مثلها مثل الشعر والدراما. كان جيمس يرد- جزئيا- على النقاد الفیکتوریس » مثل 
أرنولد الذي لم يكن میالاً إلى إدخال الرواية فى نطاق الأشياء التي يحسن أن نفکر فيها ونقولها. وطالب 
جيمس أن تکون الرواية معترفاً بها في دائرة الثقافة الرفيعة؛ ردا على أولئك الذين ظلوا يضعونها حارج هذه 
الذائرة. 

وكما نهتم بتعريف الرواية- كطريقة لامنتمية تضع أشكالاً أخرى من الحياة ضد أشكال التراث 
الادبی- فان لنا أن مجرى بعض التعديلات» من خلال ررايات الرومانسية الألمانية وروايات الحداثة الأرروبية ؛ 
نفي كاتا هاتين الح ركتين sae‏ الرواية تمركزاً أكثر حول ذاتها داخل مجال الأدب والثقافة. والتعارض 
هنا تعارض بين أشكال الأسطورة أو A‏ شبه المقدس ؛ وأشكال مخادعة للحياة. ومهما يكن من ol Cal‏ 
أشكال الحياة اليومية أو قصصها لازالت تقدّم بشكل موسم وتفصيلي؛ ولو بالطريقة التي تم انتقادها أو 
إدراجها في أشكال- أو قصص- الفن. ويعرض Oye‏ للاضطرابات الجنسية والمالية التافهة التي تقف وراء 
مجموعة الشخوص في فيلهلم ماسترء فضلاً عن كونها المنتجة لهاملت. ويلح جيمس على الوقائع الفردية 
فى شخصية ووليت عند شتیرن» فضلاعن إلحاحه على الطاقة التركيبية التى تقف ehy‏ تصوره عن باريس.. 
ويقدم بروست العالم التعويضي للفن» ذلك العالم الطمور مخت مظاهر المجتمع الفرنسي المعاصر. 


ولا ترجد دلالة على ضعف التزامات الرواية إزاء العالم غير الجمالي"* ۰.۱ إلا فيما يسميه رالف 
كريد مان way Lim 54 (Aces TAR Aa aisla! APPIE‏ وأسلااف guf‏ معینین . 

وعلاوة على ذلك» فإنه حتى في روايات كثيرة مبکرة» لم يكن التعارض بين القصص By‏ 
والقصص المعيئة تعارضاً hate‏ كما في أعمال الواقعية مثل «مول فلاندرزه أو «يوم في حياة إيشان 
دينيسوفيتش؛ ١‏ ففي دون كيشوت تتصدر القصص الادبية We‏ رس الفرضيات الموثوق فيها حول 
«الحفیقةه » فلقد ول الحلاق وراعي الأبرشية (أي تلك الشخصيات التي تمثل معیاراً للاعتدال» إلى 
مستهلكين شرهين لقصص الرومانس ذاتها. واستخدمت مواعظ «سانشوه في نفس الاستطراد الخيالي: كأنها 
سنياريوهات كيشوت الفروسية. إن تناقضاً مشابهاً إزاء أبنية «الواقع» (الكلمة التي لابد من استخدامها دائماً 
بين علامتي تتصيص (OS LT‏ يمكن أن مجده في «ترسترام شاندي»: الرجل الوائق: أو 


شلك 


AA 


والشيء الختلف عند جوثه» وجیمس» وأتباعهماء نا معهم uly‏ ننظر إلى PIE}‏ نها رکانها- 
إذا تابعنا رايموند ويليامز - شكل من أشكال المعارضة: معارضة القوى الديموقراطية والصناعية في احتمم» 
لشن رايد Ma‏ وفضل بعض الروائيين أن يصل ما بين القوى بقانون — باطراد على الدفاغ» 
أكثر ما هو مبني على مواصلة العارضة لمؤسسة قليلة القعالية. وأنا آقول بعض رین ؛ وبعض من أكبرهم » 
ولكن لیسوا جميعهم 

وبقدر ما كان هناك اهتمام ببويطيقا الرواية» لم تكن هناك محاولات حقيقية للتصنيف الرسمي 
حتى القرن العشرين. كان جيمس عنيداً في رفضه وضع قواعد لفن الرواية ASIS‏ شلیجل الموجز 

عن الرواية حصراً لهاء لا كمشروع منظم بل کحوار» کشکل رومانتيكي «یتمرد على النظام ا 

ويسميها شليجل نفسه شكلا «مشوشاء۱۳» كما أنه بتجاهل الفارق الأساسي بين الرراية والأدب 
الرومانتيكي yee‏ حیث يدخخل فیها دانتي وشیکسبیر. في کتاب «صنعة الروایة) لبود جد يويطيقا 
Ls‏ للرواية قائمة على مناهج الرومانتيكية الألمانية : rh‏ نيج هيجا OE‏ . لقد أصبح الان مفهوماً ناذا 
ee‏ وتقنینه بالنسبة لروايتي «السقراءة رةأجنحة جنحة اليمامة» ؛ فهما بالنسبة له «أوديب الشريرة . 

تم التخلى عن هذا النظام تماما في کتاب واين بوث «بلاغة القص»؛ حيث عني- لسوء الحظ- 
= بويطيقا مضادة من عندیاته, ليست قائمة على نموذج لوبوك الدرامي في e pl‏ بل قائمة على 
نموذج بلاغی في الحكي ؛ فحالت -من ثم- بین- جيمس وروائیین محدئین آخرین» وبين فکرتهم عن 
«فوضی السافة» . كانت محدیدات نظرية لوكاش أقل وضوحاء وکانت أقل في تأثیرها من نظرية لوبوك وأشد 
كانوليكية في ذوقهاء كما كانت أكثر درا کا لاروح الرافضة في الرواية. ولکن بینما يبدأ AS‏ بمقابلة 
مباشرة بين الرواية والملحمة؛ كان يحاول العثور على مركب من النوعين لدى روائيين مثل جوته ونولستوي. 
ويعبر لو کاش عن عدم اقتناعه الشخصي بهذه البويطقيا الهجيلية فى القدمة التي كتبها لطبعة جديدة من 
کتابة سنة ۱۹۲۲ J isa:‏ نشیر إلى أن روائیین من Jbl‏ دیو؛ وفیلد یم > وستندال لم يجدوا مکاناً في 
هذا النموذج» fy‏ النهج (التركيبي» التحكمي لوف #نظرية الروایة» أفضى به إلى أن یقلب نظرته لبلزالك 
وفلوبير» أو نولستوى ودیستوفسکی.. إلخ إلخ - یقلبها Ly‏ على عقب» ۲۱۳ إن كلا من لوكاش ولوبوك 
يجد صعوبة حاصة في [دخال عمل ترلستوی في نامه 

وربما كان baue‏ - كما يزعم جراهام جود Good‏ في عدد جديد من مجلة «الرراية)- 
نظرية لو كاش ذات التو جه اللحمي ۰ هي تعديل دال لنظرية لوبوك وأخعرين ذات التوجه الدرامي . ولكن بقدر 
ما كانت النظريتان OVA‏ أن Lt‏ شمل الروابة مع أشكال الملحمة “bl pall‏ الأكثر انتظاماً رالا کثر ميلا 
إلى التقلیدیة- eb‏ ا ی a‏ طبيعة Alte an‏ لوبوك من أن «الافتقا ار إلى تة ور هو 


e ...مت بمب‎ nd 


OA‏ إن 


البيويطيقا Y NS Us. iz A TG: | E‏ هوت YA‏ العشرین pa‏ مع 
نوع يدرس داخل الا كاديمية على نحو متزايد» فإننا لابد أن نقاوم إغراء النظام واگعیار» الذي يمكن له 
بسهولة أن یشوه طبيعة الادة التي نحاول أن ندرسها. 


CUPP, 


إن وجود هذا النزاع القدیم بين الرواية والادب لايمني أن فكرة البويطيقا مجرد فکرة عديمة الفائدة 
ly t‏ ولابد أن یستبعد كل النقاد ذلك على كل حال» فهذه فكرة مضادة لا يتبغي أن تناضل من أجله 
الرواية ؛ OY‏ الروایق- رغم كل شیء- «أدبية٠‏ بالمعنى الأوسع للكلمة. وريما نفهم كلتا هاتين النطقتین 
التناقضتين إذا نحن فكرناء » لیس في بويطيةا الرواية وانما في البويطيقا والرواية ؛ (فالأنظمة النظرية للبویطیقا 

نبغي أن ينظر إليها- : في أي لحظة من تاريخها- باعتبارها شفرات عقلية el‏ يتفهم معها الکاتب کتابته 
it‏ ا لي E‏ 
هذا «التفهم» باعتباره جانباً مهما من جرانب الرواية» ومکوناً دالا من مکونات معناها. 


ودون أن أدعي لنفسي الاستقصاء أو التنظيم سأقول: إن هناك ثلاث طرق تتوصل بها الرواية إلى 
تفاهم مع نظام Lido, y)‏ امختلف . آول هذه الطرق هو الا ee il‏ : «فالرواية تبت مكانهاء 
ليس داخل العالم الأدبي: > بل داخل العالم «الحقيقي) » عالم الخطاب غير الأدبي. افمول ۳ wen‏ 
إلا «تاریا th‏ يقتصر فيه دور الکاتب على جمع Ay‏ أسلوب هذه المرأة التي عاشت تلك الحياةء 
رأوصافها. و«باميلا؛ هي سلسلة من الخطابات» التي لها أصولها في الحقيقة وفي الطبيعة ويقوم محرر ما 
بتجمیمها. ویضم مارك توين بیان في بداية السرد اليومياتي لروايته «هكلبري فن» يقول فيه: Alan‏ 
الشخوص أن تخد دافعاً في السرد الذي ستعم متابعته حتی النهابةء تخاول أن جد فيه اخلاقاً ستبتعد» JAZ‏ 
أن az‏ فيه حبكة ستنموه ولا يشترط في الشكل والوظيفة هنا- ظاهرياً- خحصائص ig‏ كما هو الحال 
في الفردوس المفقودء أو رعويات بوب» 1 و -بطريقة أدق- في غنائیات وردزورث» فهما يخضعان لانماط 
یس والأماكن الضمتة. وفي رواية روب جربيه «الغيرة» يتم إضفاء الدرامية على رفض الشكل الأدبى؛ 
LU)‏ من خلال مناقشات المغامرة الأفريقية التي تقع في هذا السرد الحیادی الغریب الذي لا حداث فيه. 


وتنقلنا الاستراتيجية الواقعية في رواية «الغیرة» إلى الطريقة الثانية التى تعلن بها الرواية استقلالها عن 
البريطيقاء أعني الاسترانيجية القصصية فى الاندماج والتجاوز. هنا تصبح الرواية هي ذاتها البريطيقا الخاصة 
بهاء وذلك بطريقة پارودية مدمرة؛ محتوية بداخلها- بطريقة موسوعية- على أمثلة من الأنواع الأخرى» جنباً 
إلى جنب مع مناقشة نقدية لهذه WL‏ ودوك كيشوت هي أنضل مثال على هذه التقنيةء حيث تسخر في 
مقدمتها من غرابة التصنيف الارسطي؛ لكنها تضم فى الوقت نفسه تنويعات كثيرة من الأنواع: الملحمة: 
والشعر الرعري» والبالاد؛ والرومانس الإغريقية؛ ورواية البيكاريسك» والتاریخ الموريسكي» وأنوا ع أخرى.. جنباً 
العلمية حول الوضوعات الأدبية. ويتابع PALS‏ حطی سیرفانتس» وبيدما ينحدر ریتشاردسون فيكتي مقدمة 
لرواية (بامیلا» ؛ تار كا العلبيعة تتحدث عن نفسهاء یکتب فیلد شم Lila y‏ سأخرة لروايته « چوزیف ci all‏ 
Bol‏ من حيث انتهى ارسطو» ومعرفاً لروایته aad ô pit‏ واي N‏ كللاسيكية « بأنها ملحمة ¿As‏ 
مکتوبة ds‏ . وکل شيء فى فى الرواية جعل يارسون آدمز يجد أن الطبيعة وهوميروس ليسا هما نفس الشيء في 
الحفيقة . ان ترسترا م شاندی تبتلم نظام Opal‏ في القرن A‏ عكر ٠ JSS‏ ثم تهضمه »ونخرجه في صورته 
الشاذة غير اللتوازنة. آما في یولیسیز» نهدا با ج إلى أن يحرر آحدهما نفسه من نظام الآ خر بأن يخلق نظاماً 
alse‏ رد Lala ‘en‏ ¢ ؛ فهو میروس تفس eh, zal‏ توریعه e‏ عالم چویس الخيالي . als, Es‏ بارت 


APE, 


«الخادم الخليع! أن تدحل dibs‏ مشابهة- أشياء قديمة فيما هوحديث» رغم أن المرء قد یشعر آنها أقل 
iz‏ 


والطريقة الثالئة التي تقاوم بها الرواية قبول البويطيقا - وقد استخدمها بارت وچویس أيضاً- یمکن 
أن نسمیها الاستراتيچية الشعبية الخشنة» فالأدب الشعبي والأدني في منزلته من أن يعصى البويطيقاء Jo‏ 
نقل اه خارج حدودهاء A‏ لكي يتحدى ماهو مقنن» كما هو الحال في «التوقعات العظمى»؛ حيث 
Key‏ کولیتز عند مستر ووبسل (قصيدة عن العواطف»» وحيث Ula‏ أداؤه النحوس في «هاملت» 
بالتمثيل القلق لأنماط الحكاية الخرافية عند بيب» أو يقارن پاعادة تقدیم الآنسة هافیشام لجدلية الخلرق | 
الخالق في «فرانکشتاین» ماري شيلي. أو ربما يتحمل الأدب الشعبی عبء التقنين» ویکشف عن لاجدوی 
العالم الأدبي نفسه؛ رهذه هي الطريقة التي نقرأ بها انغماس «إيماة في قصص الرومانس والتذ کارات الشعبية 
في «مدام LBV ces by‏ لهذا GoW‏ البتذل وحدهء بل فضحاً للخيال الأدبي في عمومه. ولقد أخضع 
بینکون- بوضوح- التراجيديا الكلاسيكية وتراچیدیا عصر التهضة لبارانویا الأدب الجماهيري في«صراخ 
اجموعة 44٩‏ .لن اذهب Jal al‏ من القول بأن كل الروايات تفاوم مقتضیات البويطيقا بطريقة واحدة من 
هذه الطرق» أو با کثر من 7 ورن لایستشعرون دائماً وطأة تصنیف الأنساق تقنینها» قدر حاجتهم 
إلى مثل هذه القاومة الصارمة ۲۳۲ . وسوف أسلم Lad‏ بأنه لكي یتفاهم أي کاتب - في أي نوع أدبي- مع 
العظام النظری للبويطيقاء فإنه یحتاج إلى قدر معين في الكفاح والاصرار على الاستفلال. غير أن الرواية 
نشأت في أسبانيا Y‏ وفي LAE‏ بعد دللث» حارج نطاق محاولة gle‏ أدب دارج موجه للطبقات الوسهلی؛ 
لا يستسلم لنظام الأنواع والأشكال الكلاسيكي» ولا يعترف بالتميز التقليدي لذلك النظام» وذلك من 
خلال الرعابة التقليدية للصيغ الشعبية والساذجة. لقد تم الاعتراف بنشأة الرواية في اتجلترا القرن الثامن عشرء 
ونرقش ذلك كثيراً. أما نشأة الرواية في آسبانیا أواخر القرن السادس عشر وأوائل السابع عشره فأمر لم يتم 
التعرف عليه يما فيه الكفاية. 
في «دون كيشوت4؛ وروايات بيكاريسك متعددة من تلك الفترة SUN‏ جد الأمثلة الأرلى من 
الكتارة a‏ المطولة والمتطورة تطوراً كاملاً؛ تلك التي تضع قصصاً من الحياة اليومية في مقابل قصص من 
التراث ث الاديي. ف قصص «لازاریللو دي ترمس: dy‏ جزمان دي آلفارش؛ واالبوسکون» وقصص بيكارسك 
أخرى من اسبائياء cal‏ وصايا إعادة التشكيل -المضادة للطابع ‚al‏ وطابع di‏ أدب pas‏ النهضة 
-انت ثمارها ققد استهلك تشر العالم في مواجهة نثر فضل الكتبء / بغض النظر عن رد الفعل الديني اساسا 
المضاد لاحتفال عصر النهضة بالطبيعة وكرامة CMU GY‏ ا » كان رد فعل عبقرية سیرفانتس 
ae‏ القيود التي فرضها الکلاسیکیون الجدد على قصص الرومانس الفروسية الشائعة : تلك القيود التي 
حدت من حرية الفنان في التخیل» واللاحظة» وقبل ذلك جرينه في إدخال القارئ إلى العالم 
التخیل . vo‏ . وفي الوقت الذي كان فيه منظرون کثیرون يخضعرن قصص الرومانس لبويطيقا جديدة 
ا سیر فانتس نفسه في (برسیلز وسیجسموندو؛) OAT‏ دون کیشوت تعطي للقصص اليومية» غير 
الأدبية وغير Uys all‏ ات دا الأدبية . 


الا نسانية في أدب عصر النهضة ta a Re‏ من داحل Lis‏ لیب e om‏ الذي 


Pa, 


كسب فيه الشعر معرکته ضد الفلسفة والدین» كما في «دفاع؛ سيدني البني على أسس آرسطية ؛ كانت 
الرواية تطلق العنان للتراث الأدبي الجدید» الذي أدى إلى انتها کات خطيرة للأدب «بالعنی الكلاسيكي 
والتقنیبی للكلمة) في القرنین التاسع عشر والعشرین. لقد خحضعت N‏ , بطبيعة الحال؛ لتغیرات عظيمة 
in aay‏ زین سهرفاتس» ER el deal AST AS‏ بها AS‏ . وتغيرت البويطيقا إلى 
حل کبیر مثذ tE ptl‏ اصیحت أقل دوجمائية وأقل فاعلية Lal‏ في فرضها للم اعد Aya‏ وخ OE‏ 
فقد استمر العداء بينهما. أما OYI‏ فييدو أن الرواية نفسها تسرض للتحدى من Ji‏ وسیط تخييلي جدید» 
وهو الفيلم؛ رغم أنه سيكون من الحمق أن ننادي بموت نوعنا النموذجي الحديت. إن تطور الأشكال 
الجمالية- كما یذ کُرنا ويلك ووارن - ليس مثل تطور الأنواع البيولوجية ! فالأنواع القديمة لاتموت jal‏ 
إنها فقط تصل إلى جمهور A‏ نسبیاً ريما ينسع في زمن تال؛ والأنواع الجديدة لايكون لها الغابة على 
السنین. 

ot‏ «النظرية till‏ لارواية ستکون ES‏ قليلاً من البریطیقا» (نها ستجمع بين البويطيقا 
والسیمیه طیقّا ؛ EMS,‏ حى Le‏ کو ur‏ مفاهیم rh‏ الموجودة؛ زمفاهیم مالیس Jew Lal‏ على 
ماهو أدبي . وهذا هو السیاق الذي آود | ان CA‏ فية Jl,‏ صللاحية Vilas yy‏ البنیویین الفرنسیین وأسلافهم من 
الشكليين الروس للرواية. لقد بذل نقاد مثل تزيفتات تودوروف ورولان بارت جهرداً أكيدة في هذا AEM‏ 
ولابد أن لأحذها مأخذ الجد. وروبرت شولز واحد من أشد المتحمسين لتلك التطورات ؛حيث يؤكد أن 
«الشكلية رالبنيوية لها مساهمات دالة وحفيقية في بويطيقا rn yal‏ ويزعم أن مستقیل بويطيقا ail‏ 
في هذا الجانب» مستقبل عريض ؛ إن لم يكن مستقبلاً رفيعاً. 

ربما Ja‏ المرء أولا عن دور tlada lp‏ في التحليل Us‏ وهر وت استخد مه تودوروف Yd‏ 
ونقطة الخلاف ليست مجرد الافتقار الواضح إلى الاهتمام بالقانون» أو الافتقار للأحكام الجمالية» بل 
لافتقار إلى التر كيز على ما هو =p‏ علی وجه oa‏ - في النصوص التي نحللها. ويستشهد 
تودرروف بيا کوبسون: ٠‏ باعتبار أنه لزعیم في استخدامه لمصطلح البريطيقاة » ولکن علی حين یلح يا کوبسون 
على أن الوضوع الجوهري للبویطیقا هو «الخصوصية الفارقة» للفنون القولية عن Opal‏ الأخرى» وعن 
الأنواع الأخرى من السلوك Ta Seal‏ يهتم کل من تودوروف وبارت اهتماماً شديداً بالکشف عن 
البئية الأدبية: من خلال المطابقة بینها وبين البنية اللغوية» وبدلاً من الأخحذ بسؤال ياكوبسون «مالذي یجعل 
مصطاحات البويطيقا الخاصة به هي مزيج من المقولات المأخحوذة عن اللغويات والنطق؛ والمقولات المأخوذة 

من المنظرين التقليديين أمثال ارسطو وهنري جيمس. ورغم أنه يزعم العكس» فإنه لايقدم تعریفاً مقنعاً 

eo.‏ الادبية؛ وهر la‏ و أن یقد مه حل la‏ کتاب با یط datha)‏ في 
البويطيقا عادة خلال عملها TV‏ 


APA) 


ومع دللث؛ ریما An‏ م اطرء مصطلح ا ليصف نظامية بنیویین من pas Jus‏ وبارت ؛ 
وذلك إذا ما أمرك ك of‏ هناك شیم جديداً و الادبية. فد > J‏ ۳ الإنسانية فى الأدب» لدى 
لانسانية على نحو واضح. as‏ من أن تدافع البتيوية عن الشعر فقد قدمت 0 cade‏ لقد قدمت 
بويطيما مضادة لا ses‏ من tati,‏ او View koa Yip‏ لهاء بل جعلت مجالها نعلاقاً من الخطاب السردي 
الأوسع : e dada!‏ الشعبي» والكلاسيكي e ere Yh‏ والشفاهي ‏ والکتوب. la y‏ إسهام فيم ني 
حد ذائهء ود خطير للمناهج التقليدية في الدراسة الأدبية) ولكن ay‏ یتجاهل بوصوح الأفكار الوروثة عن 
بمکننا, في الحقيقة» أن نرى البويطيقا البنيوية- في معارضتها لفكرة القانون الادبي وفكرة حکم القيمة 
الأدبي- وكأنها تخويل للبويطيقا التقليدية إلى بويطيقا للرواية.. أو بويطيقا من خلال الرواية» أوعلى الأقل 
بویطیقا من خلال الرواية الجديدة؟ . 


عند پا کوبسون نفمه» وعند بعض الشكلانيين الروس: شکلوفسکي» وإيخنباوم وتوماتشفسكي - 

PEN, نهم الوضعية الأدبية‎ E جل معتی جدلي للتفاعل بين الفن واللا جماليةء وریما پثبت خصوبته‎ yy 
رفي مفهوم‎ (EI PM وفي نظرية إيخنباوم عن تطور‎ MWY للرراية. في فكرة شکلوفسكي عن انزع‎ 
Aid توجد معرفة مهمة بالطريفة التي تنعل بها الرواية‎ e Thematics تومانشفسكي عن التيمائية‎ 
لميز بين الأشكال‎ of «البویطیقا السینکرونیة» لدی يا کوبسرن‎ LS ولسوف تسمح‎ reat وبالأحرى العمالید‎ 
فترة غير غير أنه لم يتم تطوير أية فكرة من هذه الافکار في ثظرية صالحة لأرواية‎ al الأدبية الحافظة والمجددة ني‎ 
العادية» ناهيك عن ذلك الشكل الأدبي المتطرف المتقلب”5** . وريما تکون مقولة الرواية-فيما يشير فرائك‎ 
حول كيفية حكي‎ 2 da pia ولسعی وراء مقولة‎ like مقولة قروية ينبغي أن ندعها‎ - Kermode كيرمود‎ 
ولکن للقروية طريقتها في الاستمرار: ورغم الجهود المبذرلة لإيقافها. واقتراحي الخاص هو أن‎ ۰*۲ all 
بويطيقا الرواية فی وكتنا الحالي» وننظر بدقة إلى الطريقة الي مد بها الرواية مکانها داخل‎ Ya Lito ند ع‎ 
goles التاريخ الأدبي» والتاریخ‎ 


> 


APY, 


(Y) 
(Y) 


(L) 
(o) 


(1) 
(Y) 


(A) 
(4) 
(1۰۱ 
(۱) 


m) 
m 


(1£1 
(19) 


(vu) 
Lv) 
(YA) 


AYA, 


بالإضافة إلى مقالات مالکولم براديوري؛ وديفيد لردچ» وبارباراهاردي» ورربرت شولزء ly‏ مائشز في مجلة «الرواية؛ 
الأعداد ۱۵۰۲۸۱ ۱۹۷۱ (VISTA ITA ¿VA‏ في سلسلة انحو بويطيقا للقصه انظر: روبرت شواز ورريرت 
کیللرج: ٥‏ طبيعة السرده (أكسفررد OIV‏ نزیفتاك تودوروف: «بریطیقا etl‏ (باریس ۱۹۷۱ وربرت شولز: «البنيوية 
في الادب؛ (نیرهافن CAVE‏ صص 55 - ۰۱6۱ چونائان کلر؛ البویطیفا البتيوية؛ SUI‏ ۱۹۷۵) ص ص ۱۸۹ - 
‚ri‏ 

الأدب بوصفه li‏ «الادب برصفه نظاماً: مقالات نحو نظرية لتاريخ الادب» (يرينستون ۱۹۷۱) ص ۲۷۱ . 
ليس عند هذه التفرقة ما تقدمه إلا القلیل في أية تفرقة ببن الشمر pally‏ ؛ OV‏ أرسطو أرضح Dl‏ منهما یمکن أن يعبر 
عله بالشعر. رربما ينبغي أن تفرق بين «البویطیفاه التي لا تستند إلى أية مادة سابقة» وهي التي يشير رينيه ويلك إلى أنها 
تتطابق مع نظرية الأدب بالعتی الواسم للکلمة» ربين البويطيقاه التي نستند إلى مادة غير محلدة؛ رهي نرخ معين من 
الخطاب الذي يدور حول الأدب. 

«البریطیقا co peg pally‏ روح الرسالة؛ ( كابريدج (VO‏ ص ۳۶۵ وما بعدها . 

اعن امتخامات النوع الأدبي؛ في کتاب «الادب بوصفه نظاماه ص ۰۱۲۷ ویشیر جريلين قبل هدا إلى 
بو ‚Pogsgioll Lo‏ 

انظر إديث کیرن: ١‏ رومانس الرواية/ النوفيلا؛ في «فررع النقد؛ مخرير بیتردیمیز» ولوري نيلسون (نیرهافن OA‏ 
فورستر: دار کان الرواية؛ (لندن ۱۹۳۷ ص ص VE‏ - ۱۵ . 

فراي : #تشريح النقده (برنیستون ۱۹۵۷) ص Pet‏ 

فریدمان؛ «إمكانية وجود بظرية للروایفه في ؛فروع النقده ص V0‏ وقد حارل فريدمان أن يقدم تعريفاً للرواية» لكى 
مصطلحانه أصبحت مجردة وهامة أكثر e‏ ينبني. 

«السحر الجزئي في الكيشرئية؛ » «التاهةه y‏ دونالد. A‏ نيس»؛ وچیمس Gath‏ (سويورك ۱۹۲) ص ۱۹۳ . 

التفاصيل الزائدة وتضاة الشکل» ؛ «ارکان السرده خرير هیلزمیلر (بيويورك 4۱۹۷۱ ص ۷۵ . 

«غالم دون کیشوته ( کامبریدج OAN‏ ص ۰۲ 
اخدت هذا الصطلح من ألفن كدتاك» وهو يستخدمه (دون أن يشير إلى الرواية برحه خاص» فى «فكرة الأدب» ؛ مجلة 
التاريخ الادبی الجدید؛ العدد (۱۹۷۳ GAYE‏ ص ص ۳۱ - ۳۰,۳۲ - 4۰ . 

اتأبلات في کیشوت! » ترجمة إيفيلين راج ویمومارین (نيويورك VATS‏ ص ۱۱۲. 

إن روایات حديئة مثل رواية بارت "The Set- Sweed Factor and Fawles"‏ ررواية لیوتبنانت الفرنسية tal Ale‏ 
رروایات pail‏ مئل #چوزیف آندروس»- كلها امتثناءات تثبت القاعدة؛ ودلك في وعي بذانها وبشکل متعمد. وعلی 
سييل الثال يتكلم بارت في «أدب الاستتراف! عن اعماله الخاصة باعتبار أنها «روایات خا كي شکل الرواية ٠‏ من SAS‏ 
کانب يقلد دور الكاتب» AL WWD‏ أغسطس 1977 › ص ۳۳) ويشير بورخيس في «بییرستیارد کاتب کیشوت؛ 
إشارة مشابهة وبطريقة أكثر تخییلاً وأكثر إيجازاً. 


الرراية الغنائیة» ( O y‏ ۱۳ ۰/۱۹ 
«الثقافة والمجتمح ۱۷۸۰- ۱۹۵۰ Gud)‏ ۱۹۵۸) ولاپتاتش ریلیامر سوی کتاب امجلیز» لكن ليله مفيد في السیاق 


. ١١ ص‎ )١555 ورومال سترك (جامعقبارك‎ lp حول الشعر رالحكم الأدبية؛ ترجمة ارنست‎ ie) 
. ٠٤ بسثوك (لندن ۱۹۷۱) ص‎ Ul الرواية؛ ؛ ترحمة‎ dy des 
HAL ۱۸۳ انظرية الرراية عند لو کاشه مجلة الرواية» العدد " (۱۹۷۳) ص ص‎ 


(ةا) 
[۰؟ 


(y) 
(YY) 


(rm) 
(te) 


(Yo) 


(Y) 


(YY) 


(YA) 


(Ya) 


#صنعة الروايةه (لندن CAVA‏ ص ۲۲ . 

«الأدب الأوروبى والعصور الوسطی اللاتينية» ترجمة »ویلارد.ر. تراسلث (ليويررك 4۱۹۵۳ ص۲4۷ . نقلاً عن چویلین 
ني «الادب بوصفه نظاما؛ . 
والأدب بوصفه نظاما4 , ۳۹۰. 

الحق أن يعض الروائيين -مثل سيرفاننس وديمتوفسكي -یعترفون باحترامهم الشدید للشعر لبس للبويطيقاء فهم يحترمون 
النظامية» والهارمونية؛ والفصاحة في الأدب. وهذا ما یدو -ویاللغرابة- Taste‏ مع مارسنهم هم الإيداعية. إن مشكلة 
١القصده‏ التي یطرحها متل هذا التتافر الراضح» أر الصراع بين النوع والعبقرية الفردية؛ بين ما یحدث Lin‏ وبين النظرية؛ 
بين النظرية والتطبیق- هي مشكلة أكثر تعقيداً من أن نناقشها هناء ولكن لايد أن نرف بها. رمع أن بحثي ba‏ يوحي 
بهاء نأنا لا أؤمن على الإطلاق Ob‏ الشفرة الأدبية للررابة كنرع تقوم بعملها.ء كما لر كانت العامل الوحيد الذي بحدد 
ررح رواية مفردة. 
انظر ألكسندر بارکر: «الآدب والمنعهك : رواية البيكاريسلك في اسبانيا وأورويا ۱۵۹۵ - 4۱۷۵۳ (أدنبره NA‏ 
انظر الماقشة المتازة للحلفية الايطالية لهذا ell‏ وحضوره في كيشوت» عند البن. ك. فرر کیوت في كتاب 8 سير فانتش : 
وأرسطو: والیارسیلیز» (برنستون ۱۹۷۱). 

«دور الشكلية والينيوبة في نظرية الروایذه مجلة الرواية » العدد 5 1 )) ص ۱۳۰ . وقد أي هذا الببحث في فصل 
Olay‏ «تحو بويطيقًا ينيوية للقص4 ضمن كتاب «البنيرية ني الأدب» رغم أن شولز یعد هنا أكثر غراية “y‏ يز كى البويطيقا 
البنيوية؛ باعتبار أنها مختلفة عن (البويطيقا الشكلية». والفصل الذي كتبه جوناثان كلر عن ١بويطيقا‏ الرواية؛ في آحر كتبه 
«البويطبقا البنوية ؛ يستمد -ظاهريات من إسهام اليتوبين الفرنسیین» لكنه ينتهي باعللان عدم صلاحبة معظم الأنظمة البنيوية 
الممائلة؛ كما أعلن عن تناقرها مع الموضوع. 

اللفويات والبویطیقا؛ ضمن الأسلوب في اللغةة: سيبيوك» ص ۰.۳۵۰ ويستشهد تودرروف بقالبري Leal‏ باعتبار أنه هو 
الأصل في استخدامه مصطلح «البویطیقاه » لكنه يقر في «بربطیقا فاليري» دراسات ييل بالفرسية 44 (۱۹۷۰) ص 1۵ 
Ob )۷۱ -‏ البويطيقا البتوية تتجاهل تركيز فاليري على النشاط الإبداعي للفنان. ويججدد كلر من جديد- رعلی نحو أكثر 
li)‏ -بوبطيقا البري الخاصة بابداع الکاتب » وذلك من خلال بويطيقا استجابة القارئ (ص 4۱۱۷ رلکنه حين يفعل 
ذلك يبدر غير محدد للوضعية التسقية للمصطلح؛ أر الوضعية العلمية لدی النیویین. 

ظهرت مقالة تودوررف في كتاب «مالبنیویة؛ yl‏ فرانسوا وال (یاریس VATA‏ آما مقالة بارت فقد ظهرت فى 
"Communicttons i.‏ العدد. AND‏ ص ص ١‏ - ۰۲۷ وثرجمت في مجلة «التاريخ الأدبي الجدید! العدد 
)۱٩۷۵( 5‏ ص ص ۲۳۷ - ۰۲۷۲ ولقد طيق كل من بارت وتودوروف مناهجهما يصرامة اکثر» على بصرص 
وأنوا ع مفردة (» قواعد الدیکامیرون» مقدمة لأدب الفانتامتيك) غير أن تعريف ماهر u galt‏ في كل هذه التطبیقات JE‏ 
مراوغاً. Ul‏ اعمال أ. ج. جریماس» وكلود بريمون؛ فهي -كما يشير شوار ص E ٩۱‏ جدوى ني التعامل مع البعد 
الجمالي في الادة التي یدرسونها. 

جاءت القالات القيمة التعلقة بهم في الإمجليزية في کتابین من كتب الختارات هما «النقد الشكلاني الروسي/ أربعة 
مقالات ١‏ محرير إلى ليموت» ورماریون ريس (لينكولن TE‏ في البويطيقا الروسية» مخرير: لادسلاف ما نجيكاء 
وكريستينا برمررسکا (کابرید چ ۱ وقد تم التأكيد على عدم صلاحية نظرية الشكلانين الررس للروایة» وذلك 
بعکس الاشکال السردية الأقصر, جاء هذا عتد فريدريك چیمسون في #سجن اللعذه (برنیستون ۱ ۱۹۷ ص ص ۷۱ = 
Vo‏ وعرض جونائان كار الصلة الجدلية الدقيقة fol‏ الشكلانية؛ وذلك عند ترکیزه على ظهرر الترقعات السردية 
واتكارها؛ لکنه لم يكن منظماً أو متفهماً لنفسه في هذه النقطة . 

«الرواية والسردة محاضرة في dl‏ کری الرابعة والعشرين وب . كر ( كامبريدج ۷۲ ص ص م - ٩‏ 


"The contributions of formalism and structuralism in 


the theory of fiction" 


روبرت شولز 
Robert Scholes‏ 


de 


"Towards a poettes of fiction," Edited by Mark Spilka, 


Indiana University Press, 1977 


ما آقدمه هنا هو مناقشة لوضوع؛ ومراجعة لکتب قيمّة ذائعة الصیت حول هذا الوضوع. والموضوع 
مهم في “E‏ لسبيين : : () OY‏ للشكلية والينيوية اسهامات هامة في شعرية The poetics of Fiction all‏ 
(ب) OY,‏ النقاد الأمريكيين (رالبريطائيين) لم یتعرفوا على هذه bs BE‏ جيداً. 


إن منجزات الشكلية لم تقدر حق قدرهاء لأنها- ببساطة- لم des‏ منها حتی وقت قريب» بالنسبة 


Jud sala‏ يجهلون اللغات السلاقية . وليس WU‏ في الا dy jabs‏ حتی الان مجمل التقد الشكلي الذي 
یمکننی أنا- کواحد من الناس- أن ری قیمته. لدينا الختارات القليلة 


المتازة التي اختارها لي لیمون وماریون ريس (النقد الشكلي الروسي: أربعة مقالات» کتب بیسون 
۵ - سأشیر الیها اختصاراً (LSR‏ ولدینا الجزء الجدید الذي جمعه Lal‏ لادسللاش ماتجکا وکرستینا 
بومورسکا (قراءات في الشعرية الروسية» 1.1.1 ۱۹۷۱- وسأختصره RRP‏ هذا هو کل مالدینا. أما 
بعد ذلك فهناك بعض الترجمات إلى الفرنسية والايطالية والألمانية ؛ وهکذا لم تتم الفائدة منهم عبر 
کتابانهم» إلا في وقت قريب وبدرجة محدودة. ومن المکن OW‏ وفیما أعتقد- أن نقیم منجزاتهم تقييماً 
Vale‏ حتی بالنسبة لقاری) مثلي أنا مقید بالا محليزية والفرنسية. 

آما الینیویون فلهم رضم آخر إشكالي ؛ ففي الوقت الذي تعد فيه A‏ بمعنی ما» حركة أدبية 
متکاملة قابلة للتناول تاريخياً ( كما هو في دراسة فیکتور إيرلخ ؛ «الشكلية الروسية» التاریخ والذهب؟ موتون 
۰۵ -فإن البتيوية لازالت في حالة صيرورة إلى حد بعید» في ظل کل التقسیمات الفرعية والصراعات 
المميتة التي siai AE‏ اذا كانت ثورة i‏ تقدم دلائل تنبت وجودها الناجح . وبينمأ 
كانت الشكلية في أصلها حركة أدبية تأثرت باللغويات بقوة» كانت البنيوية حركة عقلية شاملة ليس فيها 
فرع واحد مهيمن. وبهذا أمكن لجان بياجيه في عرضه الرائم للتفكير البنيوي (البتوية, کتب ا 
۰ أن يتعامل مع موضوعه كما تبدى في الرياضيات» والمنطق وعلم الفیزیاء؛ والبيولرجي ' وعلم 
النفس» واللغویات» والأنتربولوجياء والفلسفة. إن دراسة اللغة والأنظمة السيميوطيقية الأخرى يمكن أن 
تصنم Leej‏ قرياً بوجودها في SM‏ من مجمل النشاط البنيوي» أما دراسة الأدب فليس لها إلا حيز صغير 
من هذه الحركة العقلية . 


وبالإضافة إلى ذلك» لانتم ترجمة النقد الأدبي البنيوي في الوقت الحاضر عن الفرنسيبة أساساًء ويبدو 
بعض هذا النقد- بنفس الدرجة- وكأن لاسبيل إلى فهمه في لغة أخرى. Sy‏ تفهمه يبدو أننا في حاجة 
إلى توظيف الوقت والجهدء فكثير منهما يضيع في دراسة الفروع التي لاتفيد مباشرة في العالم المغلق عادة 


Nm 


على غالبية النقاد الأدبيين الا کادیمیین . وهناك -بعد ذلك- أن النقد الأدبي البنیوی حالياً في حالة قريية من 
تلك الحالة التي حشي بوريس لیخنباوم على الشكلانية أن تصبح علیها في ۱۹۲۹: أن تصبح Mes‏ 


أكاديمياً مقصرراً على «أفراد معتبرين؛ تمن «يكرسون أنفسهم لابتكار المصطلحات واستعراض معارفهم 
y)!‏ اسعة» )75 (RRP:‏ 


ومن المؤكد أن يعض النقاد البنيوبين مشغولون في آلعاب تصنيفية لقيمة مشکوك فى جدواها. لكتني 

أتصور أن مجمل مشروعهم ليس سايماً فحسب» بل هو مشروع آساسی» وأتصور أن عملا مفيداً سوف 

En‏ رعاية البنيويين. رليس من همي هنا أن ن أعرض المجال الكلي للنشاط البنيري» 

أنى آمل أن أقدم جوانب نب أخرى منه في مناسبات قادمة؛ أما الآن فلا بد أن أحصر نفسي في خط 

میا sow‏ يفودني مباشرة من شکلاني !جماعة دراسة dat‏ الشعرية) في بعطرسبرح ( مجموعة الأبوياز € 
وهوحلقة موسکو اللغویة» ؛ عبر حلقة براغ وصولا إلى البنیویین الفرنسیین. 


لقد ازدهر الشکلانیون الروس فى العثرینیات» وفیما قبل عام ۱۹۳4 كان قد تم استدعاء رومان 
باکوبسون- الذي انتقل من حلقة موسکو إلى حلقة بر غ- حتی بتتقل بالشكلية إلى البنيوية التي توائم ما 
بين دینامیات الأدب- الدیا كرونية بالاضافة إلى السینکرونیة- وهکذا تتخلص من ترانها اليكانيکي» وتقدم 
منهجاً جدلياً («حلقة cap ly‏ التغير ۰۳ ص C09‏ وبهذا تطورت الشکلیة- على نحو طبيعي- داخل 
لبنيوية» من حلال احتفالها بالتطورات اللغوية الجديدة من ناحية. و کاستجابة للنقدات الار كسية على المنهج 
الشکلی من ناحية آخری. 

هذه البنيوية الادبية التي تم استخراجها من الشکلية, استمرت في اللغة الفرنسية LL‏ من خلال 
الناقد البلغاري (أو البويطيقى كما يجب أن آسمیه) تزيفتان تودوروف. وحیت إن تودوروف قد ركز على 
ماهو مشترك ؛ بين الشكلية وبين طريقته yell‏ العخاصة؛ ¿pd‏ نعدّه نموذجاً طيباً يمكن تأمله في هذا العرض 
Ael‏ الذي نمحن بصدد تقدیمه ON‏ 


لقد تمت ترجمة ممتازة من مقالات الشکلانیین الروس إلى الفرنسية (نظرية الادب» سى Seni!‏ 
۵ موآنا أختصره (TL‏ وفی أحدث کنبه (بویطقیا النثر )۱٩۷۱‏ يعطينا تودوروف» في مقالته ¿Sy‏ 
he Lo‏ ل «الیرات المنهجي للشكلية» رلقد احترت أن أركر- جرئياً- على تودوروف: لابسبب 
ارتباطانه مع الشكلية وتقدیره لمنجزات الشکلیین فحسب؛ بل بسبب تفوقه الخاص کناقد بنیوی أيضاً. لقد 
اصبح- بوصفه تلميذاً لرولان بارت- واحداً من الساهمین فى دورية مدرسة الدراسات العلیا بباریس 
«Communication»‏ ومن ثم أصبح مسا ومعدا poetique alt‏ التي سرعان ما أصبحت الدورية 
القومية الرائدة الختصة بنظرية الادب؛ حيث يمكن للمرء أن يجد ميخائيل ریفاثیر وهيلين سيكسوس» مع 
بول دي مان وواين بوث في نفس العدد. كما كانت لمو دوروف El‏ سكرتارية iaa pal 42 past‏ هرق 
السيمبوطيقيين الهتمین بالبناء السردي» وهو أيضاً مؤلف كتب أربعة في النقد الأدبي والبویطیقا. لقد احترته 
إذن لأمثل به على تطور البنيوية عن الشكلية cy‏ رکما یصفه بول دی مان (السيد: : بنيوية»» ولأن الموضوع 
الغالب على عمله ككل هو بالضبط موضوع مناقشتنا هنا: نظرية القص. 


رالان وقد أصبحت مستعداً للتحول إلى موضوعي اند لابد لي أن أتوقف بسرعة حتی أوضح أن 


NEE) 


الشكلية والبنيوية في هذا البلد لم يتم ماهلهما على نحو واسم فحسب؛ بل كثيراً ما آسيء فهمهما عند 
النظر إليهما. وكمثال «رهیب؛ يمكتني أن أستشهد على هذا بمقالة فردريك جيمسون التي أحذت مكاناً 
متمیزاً في أكثر الدوريات رواجاً دال حلفنا المعرفي» أعني PMLA‏ لقد قدم لتا السيد جيمسون في القالة 
الرائدة (PMLA: vayy phy)‏ آراء کل من الشكلية ¿dy gil‏ کان عنوان المقالة ملائماً؛ «ماوراء التعقيب؟ 
ولأنني معني بالاختلاف الشديد مع بعض النقاط الرئسيية في هذه المقالة؛ أود أن أصدر ملا حظاتي ot‏ اقول 
ان هده الماله واسحدة من اڪ القالات التي قراتها في هذه all‏ الحادة, وأن آراء الشكلية والبليوية المقدمة 
فيهاء رعم أنها لاتهمني هنأ ورعم أنها enable ١‏ فانها اراء تقدم تخطية كاملة ومعلومات Ari‏ لقد أوضح 
السيد جيمسون في مقالته Ol‏ 


«الشكلية -فيما نتصور- صيغة أساسية لتفسير ما يتأبئ على التفسیر» وهي في الوقت نفسه مهمة 
في التأكيد الحقيقة القائلة بأن هذا gell‏ يجد موضوعاته الفضلة في الأشكال الأصغر؛ في القصص 
القصبرة أو الحكاية الشعبية؛ أو القصائدء أو النوادر أو التفاصیل الزخرفية في الاعمال الا کبر. ساب لا 
يمكن شرحها في هذا السیاق» كان النموذج الشکلی آساساً نموذجاً سينكرونياء ولم يستطع أن يتعامل 
Sule‏ مناسباً مع الدياكرونية؛ سواء في التاريخ الأدبي أو في شكل العمل الفردي. يمكنك أن تقول إن 
الشكلية كمنهج» توقفت عند الأشكال القصيرة» في الوقت الذي بدأت فيه مشكلة الرواية.» 


هذه الجملة التي تأسست جزئياً على افتراض موداه: أن الشكلية هي أساساً محاولة الاهتمام بالشکل 
بدلا من الا هتمام باطضمون؛ یات لي asbl‏ هن سول 6 oy”‏ : ریما IS‏ الأقرب للحقيقة آن نقول ان 
الشكلية اهتمت بالبويطيقاء أكثر من اهتمامها بالتفسير» اهتمت بتقديم قوانين عامة مفيدة حول ١الأدبية؛:‏ 
أكثر من اهتمامها بالقراءات البارعة لأعمال فردية dolly)‏ في اعتبارنا أن شكلانيين كثيرين قد قدموا قراعت 
ihe‏ حينما كان هذا هو هدفهم. غير أن هذا النقد الشكلي البنيوي الذي آثبت عدم رغبته- أو عدم 
قدرئه- على تناول البعد الزمني : سواء في الأعمال الخاصة و 8 الأدب على وجه ¿el‏ کان ببساطة 
نقداً غير دقیق). وعلی de‏ من وجود إلحاح كبير على الجانب السينكروني من نموذج اللغويات 
الدوسوسيرى» فإنه سرعان ما وجد توازن من خلال التأثیر اللفوي لیا کوبسون» ومن خلال الالحاح القابل 
على النموذج so!‏ الما ركسي ء > كما جد على سبيل المثال في النقد الأدبي عند لرکاش. Lady‏ أعطانا 
er‏ و ی ۱۳ مه ارو کل ی ی اب 
Gr‏ حيمس إلى won only‏ هذه المشكلة كان قد لم ¡Lo‏ لها وعلی بحو min‏ لدی الشکلانیین . أما 
المفاهيم الاخری المهمة في فكرنا النقدي حول القص؛ فقد جاءتنا مباشرة من AISA‏ عبر نفاد مثل رينيه 
ويلك الذي جاء إلى هذا البلد من حلقة براغ. لقد طالت هذه المقدمة الجدلية بما فيه الكفاية» وجاء الوفت 
لكي نبدأ في توثيق منجزات الشكلية الروسية» مع التركيز على نظرية الأدب ونظرية الرواية على رجه 
الخصوص. 


لابد لأمريكي أن bela‏ في قراءات الشکلانیین بحقيقة موداها: آنهم کانوا (مدرسته نقدية Lim‏ إن 


AE T-T 


النقاد لا مریکیین- عدا قلیل منهم- نقاد منعزلون» UT‏ الشکلانیون ققد كان کل واحد منهم یتحدث إلى 
الاخره ويقرأ calas‏ كانوا بهذبرن Sal‏ ر بعضهم ويطورونهاء كانت الطريقة التي يني بها عمل كل واحد 
منهم علی عمل الآخر توحي بأنهم کانوا یحققون فاگ وإلى حدما» «علم الادب) الذي كان هدفهم؛ 
من أجل أن یکون مجالنا العرفي Lale‏ بالقدر الذي یسمح بالترا کم » وفنا بالقد ر الذي يجعل من كل عمل 

نقدي عملا متميزاً هد سا رون لمكاو بين جدل a‏ أن نعزو إلى أفراد تطوير مفاهيم معينة. 
لکن الناقدین اللذین pal ES‏ الفاهيم حول القص کانا قيكتور شكلوفسكي وبوريس ایخنباوم. وستكون 
نجاهما أول SL‏ هنا. کان كارك کا كه Lal‏ اکتر Ul ly Bar‏ ناو 
فکان نظامیاً ومتروياً نوعا ما. do‏ سبيل الثال» كان شكلوفسكي هو الذي دافع عن «ترسترام شاندي» ضد 
اتهامها بأنها ليست رواية» فقد أكد أننا لابد أن نتظر إليها بوصفها «أقرب الروایات تمثیلاً للرواية في صورتها 
النمطية في أدب العالم؛ )57 (LSR,‏ 


ونيعي LA A‏ ان اسمي شكلوفسكي وٍیخنباوم Tok! Ady ze]‏ ۳ مقالة dala‏ تلحض 
lila y‏ الشكلية للقص في مجملهاء وتتظمها. هذا هو بوريس توماتشيفسكي» الذي أعيد نشر مقالته 
(العیمیائیه) 5 وحدها مع مقالات مهمة لشكوفسكي وایخنباوم في مختارات Da‏ وریس. 
لكن أفضل وضعية یمکن أن نبدأ منها هذا التقييم للشكلية هي أن نبدأ من آکثر الشکلات عمومية 
(علافة الشكلية بتاریخ ٠ N‏ وهي مشكلة تناولها إيخبارم في مقالته عن «البيعة الأدبية) التي طبعت في 
عام (RRPS6 - 56) JAVA‏ 
يبدأ إيختباوم بالاشارة إلى أله «لن یکون Le‏ وجود une‏ تاريخي دون وجرد نظرية ؛ En ay‏ یکون 
هناك في هذه الحالة fu‏ یحکم Liz!‏ ر الحفائق ومفهمتها) al.‏ التاریخ ذاته بالنسبة لإيخنبارم y‏ جد Jai‏ 
التاريح | ومن ثم لابد أن يتم تعديله باستمرار: 


ان التاريخ في راقع أمره هو علم التمائلات المعقدة: علم الرؤية الزدوجة: فحقائق الماضي تكتسب 
بالنسبة لنا معانیها التي تميزهاء وتضعها- في تبات وحسم- داخل نظام يخضع لطابع المشكلات المعاصرة. 
وهكذا يضع المرء مشكلات مكان أخرى» ويرجح حقائق على أخرى. التاريخ بهذا منهج حاص لدراسة 
الحاضر؛ بمساعدة حقائق الماضي . 
إن التغير المتلاحق في المشكلات والسمات الفهرمية يفضى إلى إعادة تنسيق المادة التقليدية: 
وتضمين حقائق جديدة كانت مستبعدة من النسق السابق بسبب القيود الملازمة لهذا النسق الأخير. إن دمج 
مجموعة جديدة من الحقائق ( حت مسمى بعض العلاقات المتبادلة) يصدمتاء باعتباره اكتشافاً الحقائق ؛ 
oY‏ رجودها حارج Gad‏ ما (وضعها الطارئ) سیکون مساوياً- من وجهة نظر علمية- لعدم وجودها؛ 
CRRP,56)‏ 


ولسوف يقود هذا المعبر إلى بعض التعديلات ؛ ذهو رت ديق الفكرة ة الشكلية / البنيوية التي تؤكد 
أن الحقيقة نسبیة» ويتم Yale‏ أكثر ما يتم اكتشافها. ولابد أن نلاحظ أن هذه الفكرة لاتنكر وافعية 
الحقائق» إنها فقط تشير إلى وجود كثير منها لا يتم فهمها مالم تكن محددة ومنظمة في نسق مفهومي . إن 


At 


المضمون والشکل غير منفصلین» لأنه لا وجود Y‏ حدهما دون الاخر. وبعيداً عن انکار الجانب الزمني من 
الحياةء فان هذه الفكرة تد ركها على نحو جلي؛ وترتبط على نحو رثيق بالجانب الاعظم من النظرية الشكلية 
في البناء القصصي. لقد وظف لشکلانبون في كتاباتهم عن القص تفرقة بين جالبین من جوانب السرد: 
Lai!‏ والحبكة en‏ الخام للسردء إنها الأحداث في تتابعها الزمني الرتب» UÍ‏ الحبكة فهي 
السرد كما تم تشکله فعلا ٠‏ ويمكننا أن تفكر في القصة كما لو كانت Ue‏ لسقائق اريخ تفه أي أنه 
يخري بنفس سرعته وفي نفس الجاهه . أما في الحبكة فان MEV, ar‏ قد يزيد في أية لحظة . إن 
القصة تمثيل فعلی لموضوعات تم انتقاژها طبقاً لبعض القوانين البسيطة لمنطق السرد» تلك القوانين التي 
تسعیمد مالاعلاقة له با موضوع. الحبكة إذنء هي تنقية قصوى تنظم هذه الموضوعات» بهدف التأثير 
الوجداني والتشویق في الوضوعات إلى أقصى حد. ولکن من الناسب أن نقول إن حقائق الحياة بالسبة 

للتاريخ مثل القصة ا إن التاريخ ينتقي أحداث الوجرد وينظمهاء » والحبكة تنتقي أحداث ball‏ 
رتظمها. RE‏ يتبدى إذن أكثر ما يتبدى في إعادة التنظيم المصطنعة للترتيب الزمني الذي يصتع من 
قصة ماحبكة . إن الزمن عنصر حاسم حقاً بالسبة للقصء وکان الشکلانیون مهتمین لا بكيفية الحسم في 
هذا العنصر فحسب؛ بل بالطرق التي یصبح بها هذا العنصر حاسماً. 


pn Jay‏ الحاجة إلى نظرية في التاریخ ys‏ ينتقل إيخنباوم إلى المشكلات الخاصة بالتاريخ 
الأدبى: lu‏ بطرح أسغلة حول طبيعة الادة الخام للأدب» فيسأل: ما الحقيقة التاريخية-- الادبیة» ؟ ویفترح 
أن تکون الا جابة معتمدة على الانتقال إلى مشكلة نظرية: طبيعة العلاقة بين حقائق التطور «go Vl‏ وحمائق 
البیتة الأدبية : 


«العکون» ردالتطور» » تلك بیش تم ial Gia ae‏ بل إن ذلك تم دون مساو er We‏ 
ماكنا نقصده ب *الحفيقة التاريخية- الأدبية» » و کانت النتيجة هي نظرية ساذجة حول «الأصل التحدر من 
سلالة راحدة» و«التأثير؛ » والاعذ الساذج Lad‏ بالتعليلات البیوجرافية النفسية] )59 (RRP,‏ 


ومن خلال الاشارة إلى أنه «ليس الأدب وحده هو الذي یتطور» وإنما الدراسة الادبية تتطور Lal‏ مع 
N‏ يلاحظ إيخنباوم أن دراسات التأثير الساذجة ودراسات السيكلوجية الساذجة أفسحت الطريق» SAU‏ 
لسوسیولوچیا ساذجة للادب : 


لبدلا من استخدام اللاحظات البکرة الخاصة بسمات محددة من التطور الادبی؛ ووضعها مت 
اشارة مفهوهية يها OMe aly)‏ علی کل ال ات هه نحسبء بل هي تفيد عملياً في 
رجهة نظر سوسيولوجية Va pel‏ من هذا اتخذ علماء اجتماع الأدب عندنا من البحث اليتافيزيقي 
Yu‏ إلى al‏ ار في التطور الي ر ولا شکال الأدبية. وکا بين أيديهم إمكانيتان دم تطبيقهماأ 
كليتهما بالفعل. tent,‏ قدرة على إنتاج نظام تاريخي-أدبي: ۱) ليل العمل a‏ من رجهة نظر 
إيديولوجيا الطبقة التي ینتمی إليها لالب ni)‏ سيكولوچي خالص.. الفن بالنسبة له مادة أقل ملاءمة وأقل 
PG ¡pre‏ اشتقاق N pws‏ الأدبية من اد الاجتماعية- الاقتصادية والأشكال الزراعية- 


۱ ۷ 


ویرفض ایخنباوم هذه الواقف على الاسس التالية : 


«لیست هناك دراسة تطوریة- أياكان ما تذهب الیه- يمكن أن تقودنا إلى المبدأ الرئيسي (افتراض أن 
الأهدات الأمولة أهداف علمية, لادينية) إن العلم- في نهاية الأمر- لایشرح الظراهر» Lally‏ یوضح فقط 
خصائصها وعلاقاتها. رلیس في مقدور التاریخ أن يجيب عن السژال al‏ کل ما في مقدوره أن 
بجیب عن السوال! مالدي a‏ هذا US‏ 


والأدب: q‏ أي ds gous‏ هن N‏ لایتولد pila AS oa‏ 23 تنتمي إلى منظومات أخرى , ٠‏ وشن تم 
لايمكن احتراله إلى مثل هذه الحقائق ؛ Ae ol‏ ا منظومة الأدبية بالحمائق les dm lal‏ لایمکن آن ON‏ 
مجرد علاقة سببية» وإنما يمكنها فقط أن تكون علاقات تمائل؛ أوتفاعل» أو تبعية» أو تکیف(61 (RRP,‏ 


Lew low | io الخلا‎ el! یصم‎ cag مها‎ CALA التي‎ a3 Mall أن يشر ح بایجاز مصطلحات‎ Aus 
Ju 


احیت إل الأدب غير مختزل إلى منظومة is el‏ ف cols YI‏ ولایمکن آن Os‏ منظومة مشتقة من 
ol da poza‏ ؛ فانه لیس هناك ما یدعو ol‏ الاعتفاد أن کل عتاهره الکونة يمكن أن تكو محكومة 
بالتطور. إن الحقيقة الأدبية- التاريخية oly‏ مركب برجم الدور الرئيس فيه إلى الأدبية: وعنصر على هذه 
الدرجة من الحتمية لايمكن لدراسته أن تكون منتجة إلا في مصطلحاث تطورية — داخلية) 


obey‏ خلاصة حاسمة, لأنها تلخص الوقف الشكلانى في مواجهة الضغط الا ركسي Seal)‏ عنه. 
إنها خلاصة توفق بينهما بطريقة سليمة (ربما كان من الانسب أن نسميها طريقة جدلية)» وذلك من 
خلال تقبلها للفكرة القائلة ol‏ 0 غير - An‏ الأدبية» ولكنها تؤكد أن العنصر 
الخارجي الأساسي الحاكم لأي عمل أ دبي هو التراث الأدبي . وهذا لاينفي بالتأكيد العلاقة بين الماركسيين 
والشكلانيين» بل يوضح إمكانات تطویرها إلى الأفضل . إنه يطلب من النقاد الماركسيين أو السوسيولوجيين 
ذكاء مماثلاً» ثل ذلك الذي مده فى عمل ناقد بنيوى/ ماركسي معاصر مثل لوسيان جولومان» حيث 
ينطوي كتابه «نحو علم اجتماع للروایة؛ على روابط مع لوکاش» ومع الشكلانية أيضاً. لابد أن يكون 
واضحاً OW‏ على كل حال cal‏ بغض النظر عن مجاهل التاريخ» كان للشکلانیین فيه وجهة نظر شكلانية 
ملائمة. وسوف تکون وجهة النظر هذه بديهية مرة agl‏ حبن J‏ لشرح المقاربة الشكلانية للأنواع 
القصصية. ولکن قبل أن ننظر في مشکلات النوع في حد ذاتهاء لابد أن ننظر في بعض الفردات الفهومية 
الأساسية في البوبطيقا الشکللانية للقص . 


إن واحدة من أكبر المشكلات في نظرية القص» من أرسطو إلى أويرباخ «Auerbach‏ هي BAA‏ بين 
الفن القصصي والحياة: مشكلة الحا كاة y Ll) . Mimesis‏ الشكلانية لهذه المشكلة - بغض النظر عن 
إيغالها في الجمالية الخالصة أو إنكا ر الکون ae‏ في القص- هي محاولة لا کتشاف ما يفعله الفن 
القصصي للحياة بالضبط رما يفعله من أجلها. وهذأ رشحم ا ی of fir aed‏ نع 
P de familrization «Y‏ تصور شكلوفسكي داخل نظرية التلقي؛ وهي جشطالتية Li‏ رغم 
ail‏ نه بصل لی هنا دی * ودوك صلة ro‏ دوس wen a: ou$‏ 


CV EA: 


المکن تماما أن يكون قد نعرف على عمل سيكولوجي الجشطالت) . یلاحظ شکلوفسکی أنه «بمجرد أن 
یصبح التلقي مألوفاًء فانه يصبح Lalo: nl. D‏ نری الأشياء mig‏ ملفوفة في ra‏ ۰ ونتعرف على 
ae il‏ ی « لكننا لانری الا صورة ظلية) . 


وحين ينظر شكلوفسكي في صفحة من يوميات تولستوي یصل إلى النتيجة التالية: 


al»‏ إضفاء الطابع الألوف pull, PAW dde‏ والاثاث» درو جه eg hl a‏ والخوف من الحرب ؛ وإذا 
با مضت الحياة المركبة لناس متعددين في غير FS‏ . حيتكل تكون Ju‏ هذه الحياة كأن لم تكن Aad‏ 


= الفن لیباعدنا في استعادة الاحساس ET‏ ام رخا blend‏ نشعر بالأشياء؛ ليجعل 
الحجر حجراً. غاية الفن of‏ یعطینا إحساساً بالشیء كما هو مرئي لاكما هو متحقق. وتكنيك الفن أن 
few‏ الأشياء «غیرمألوفة» وأن يجعل O‏ قدرما يزيد من صعوبة التلقي وديمومته. إن فعل 
التلقى في الفن هو هدف في حد ذاتهء ولابد أن يكون Haat‏ ومعايشتنا لعملية البناء هي الهمة. لا النتج 
النهائي! 

(في اقتباسي لهذه الصفحة قصدت مباشرة ويبساطة إلى استخدام نسخة ليوك وريس (ص »)١١‏ غير 
أن تناولهما للجملة الأخيرة؛ على وجه الخصوصء بدا لي hae‏ نسختهما تقرأ على هذا النحو «الفن هو 
طريقة لمعايشة فنية الشيء؛ أما الشيء فليس مهما . وهذه القراءة في y‏ مفتوحة على «الجمالية؛ الضيقة؛ 
أو على نفسير «الفن للفن» أما نسخة تودوروف الفرتسية فأكثر إقناعاً: 4 l'ant est un moyn d’eprouver)‏ 
(de L'objet, ce qui est dejia devenu m'importe pos pour L'art‏ وبمعاونة البروفيسور توماس 
وانيز من جامعة براون» تفحصت النص الروسي الذي يقرأ كما يلي: iskusstvo yést sposob perez-)‏ 
Cit’ deloméveci, a sdelammoev iskusstve me vozno‏ والترجمة الحرفية الدقيقة له ستکون كما 


يلي : #الفن هو أدوات لمعايشة صنع fee call‏ الشیء المصنوع فليس مهما في الفن») 


ویستمر شكلوفسكي في توضيح تكنيك «نزع لألفة؛ في أعمال تولستوي على وجه العموم؛ 
موضحاً كيف أن تولستوي- باستخدامه وجهة نظر فلاح» أو حتى وجهة نظر حیوان- تمکن أن يجعل 
المألوف Ae‏ لدرجة أننا نراه من جدید . إن 7 تكنيك نزع الألفة ليس تکنیکاً في الفن GA‏ فحسب» بل 
و مبرره الرئيسي . ويتم AE‏ نزع الألفة في لقص عبر وجهة النظر» وعبر الأسلوب بالطبع ؛ ولکنه يتم oji)‏ 
Lal‏ من حلال صناعة الحبكة ذاتها » فالحبكة- باعادة تتظیمها لأحداث القصة- تنزع الالفة عنها؛ 
وتفتحها للتلقي . وحيث إن الفن ذائه موجود ذ في الزمان؛ فان التقنیات المحددة ¡E‏ الألفة تنتقل إلى ماهر 
معتاد؛ وتصبح تقالید خجب خصوصية تم والأحداث التي جاعت لكي تظهرها. وهكذاء من المکن 
yi‏ تكون هناك تقنية tias ln‏ في ذاتها. وبکرن رد فعل الفنان-- $ في النهاية- إزاء استبداد تقالید Jead‏ 
القصصية رد فعل پارودي» وهو رد فعل- كما يقول fuss‏ «يفضح؛ التفنیات التقليدية من خلال 
البالغة فیها. وهکذا يحلل شكلوفسكي «ترسترام شاندي؛ باعتبارها أساساً عملاً قصصیاً يدور حول التقنية 
القصصية. وبما آنها تتصب على تقنيات القص فهي Cal‏ تدور حول صيغ التلقي: حول تداخخل القن 
والحياة. إن فضح التقئيات الأدبية یجعلها تبدو غريبة وغیر مألوفة؛ إلى الحد الذي یجعلنا واعین بها على نحو 
مخصوص. وحين يطبق «نزع الألفة» على الفن ذاته يؤدي إلى فضح التقنیات الأدبية. وبهذه الطريفة یمکن 


(164: 


أن نری الفن على وجه العمرم؛ والقص على وجه الخصوص » باعتباره جدلية لکسر الألفة؛ حيث يتولد عن 
تفنیات التمفیل الحديدة» في النهاية؛ تقنيات مضادة تکشف عنها لتسخر منها. وتقع هذه الجدلية في ال ركز 
من تاريخ القص . 

رافضل تلخیص بویطیتا الشكلانية للقص یمکن أن جده في مقالة بوريس ترمانشيفسكي عن 
١‏ التيميائية» ( رهي مضمئة في مارات لیمون Cs‏ مدا ترمانشيفسکي مؤكداً أن المبدأ Bell‏ في البنية 
القصصية هو فكرة عامة» أو had‏ | ففي العمل القصصي تعکس المواد التيمائية حضور قوتين التین 
مختلفتين e‏ احداهما من البيكة المباشرة للكاتب» والأخرى من الثراث الأدبي الذي يكتب فيه. وتعكس هذه 
المواد أيضا الاهتمامات المتباينة للكاتب رالقارئ. ofp‏ الكاتب يحاول أن يحل مشكلة التراث الفني؛ » بينما قد 
يريد القارئ مجرد التسلية؛ أو ربما يريد bey?‏ من الاهتمامات الأدبية والاهتمامات الثقافية العامة»؛ وهذا 
النوع الاخیر من القراء in‏ عن «الواقع!» أو عن «التيمات التي تکون حفيقية في سياق Sil‏ الثقافي 
poll‏ . ویفترض توماتشيفسكي وجود متصل من المواد التيمائهة c‏ يمتد من أكثر التيمات محلية ومو ضعية» 
والتي لن تبقى شيقة لفترة طريلة ' إلى نيمات الهم da‏ العام مثل الحب والموت ola‏ أشد التيمات دلالة 
واستمرارية هي الضمانة الأفضل لحياة Ne c U Ja!‏ نه حتى التیمات الباقية AY‏ آن pas‏ عبر «نرع من 
المادة امخخصوصة؟ التي لابد أن تكون متصلة بالراقع» هذا إذا لم تكن صياغة المسألة هي لإثبات عدم تشویقها) 


ویمکن öl‏ نرى التيمة الكبرى 7 al‏ رواية معروفت Lis,‏ مکونة من وحدات تيمائية pel is‏ 
ووحدات القص التي لايمكن احتزالها هي الموتيفات. وهکذا يمكن تعريف, القصة story‏ بأنها qe‏ 
seca‏ 5 في نظامها السببي- التعاقبي؛ econ IA‏ ی نفس الوتیفات» وفي 
نفس الوقت ربط بين الرغبات وتطوير للتيمة: : aly‏ الوظيفة الجمالية للحبكة plot‏ هي بالتحدید هذا الوضم 
لنظام الموتيفات» في مر كز انتباه الفاری» . ویسمي ترمانشيفسکي مبدا التنظيم: التحفيز yy Motivation‏ حظ 
أن التحفيز هو دائماً اتوفيق بين لواقم الوضوعي والتراث الأدبي!. . وحيث إن القراء يحتاجون إلى وهم 
مشابهة الحياةء فان القص لابد أن يمدهم به . ولکن OY»‏ المادة الواقعية لیس لها بنية فنية في حد ذاتها) « فان 
هذا» يتطلب» لتشکیل بنية فتية, Ob‏ يكون الواقع مبنياً وفقا لقوانین جمالية» ومثل هذه atl pall‏ ينظر إليها 
دائماً في صلتها بالواقع؛ وعلی نحو تقليدية. 


وفیما يتصل بالتحفيز» يناقش توماتشيفسكي آنواعاً محتلفة من الموتيفات (مقيدة وحرة؛ ثابتة 
رمتح GS‏ ويتناول القيمة المتبانية للموتیف في علاقته بالحبكة والقصة. وپتناول الأنواع Lab‏ من الرواة 
(العليم- اشحدد- المختلط): كما يتناول التعامل مع الزمان والکان» والشخصيات المتنوعة (الثابتة AS precy‏ 
الإيجابية والسابية) e‏ والتقنيات Aal‏ للحبكة (التقليدية والتحررة» الواضحة والفامضة) ويتداول آخیرا علاقة 
هذه التقنیات بالأسلوبين القصصيين الشهيرين (المطبوع والصنوع) . وتلك مادة غنية جداً وخاصة Mie‏ 
يصعب الإشارة إليها هناء OY‏ توماتشفيسكي نفسه قدمها بأقصى قدر مکن من الاختزال والتركيز. ورغم 
مضي ما يقرب من حمسين عاماً على نشره» يمكن لهذا المقال أن يظل مقالا رئيسيا في البويطيقا 
القصصية. ولم يدم جاوز توماتشفسكي» نم فقط تعديله وتهذيبه بواسطة کتاب متأخرين . 


كانت تنقية البويطيقا الشكلانية قد بدأت على يد الشكلانيين أنفسهم» ويمكن أن نرى جانباً واحداً 


NOs 


بها الشکلاتیرن أنفسهم وأحفادهم البنیوبرن. في هذه القالة «عن ينية القصة القصيرة وبنية الروايةه U)‏ 
6 -170) يسعخدم شكلوفسكي هذين الشكلين القصصين لیطور بعض الخصائص العامة للقص ككل » 
وليميز بمض السمات الخاصة بهذین الشکلین الحددين؛ ۰ وید بطرح السؤال الاساسي: : لاما الذي يجعل 
القصة قصةه لایکفی أن تدم لنا صورة بسيطة أو تواز يا jhe‏ أو حتی وصفاً بسيطاً لحدت. ما یکفینا هو 
أن نملك انطباعاً بأننا إزاء قصة. إنه ينتهي إلى أن القصة متجهة للنهاية أكثر من الرواية 34 لك أن القصة متبة 
بعناية لكي تعطينا إحساسا بالاكتمال في نهايتهاء على حين تستخلص الرواية الحدث الرئيسي قبل النهاية؛ أر 
تبدو قادرة على الامتداد إلى مالا نهاية. ومن هنا تلجأ أنواع من الرراية للخاتمة» فتغير مجال الزمن» وفي نفس 
الوقت تستخلص القضايا بخفّة ورشاقة (هذه فكرة تم تطويرها فعلاً لدي إيختباوم الذى عمل على أفكار 
شکلرنسکی) . أما في القصة القصيرة فرظائف الحيكة أكثر [تفاناء بحيث تقودنا إلى خلاصة هي حل 
للعقدة» ویسال شکلوفسکی هناء ما آنوا ع التحفيز الذي يعطينا ذلك الحس العام بالنهاية؟ ويميز 
شكلوفسكي بين نمطين أساسيين: نمط حل التعارض» ونمط كشف التشابه. في النمط الأول يكون 
إحساسنا بالا کتمال متوجهاً أكثر إلى الحدث؛ أما في الحالة الاخری فيكون متوجهاً إلى التيمة. ولكن في 
كاتا الحالتين يوجد مبدأ عام في العمل: الحركة الدائرية التي تربط النهاية بالبداية » سسواء من خلال المقارنة 
أو من خلال التقابل . 


وبلاحظ شكلوفسكي أيضاً أن الروابط بين القصص الترابطة موجودة قبل أن تؤسس الرواية نفسها 
كشكل بزمن طويل. وهر ليس حريصاً على أن يؤكد أن الرواية قد«جاعت؛ بالضرورة من هذه الأشكال 
SN‏ ¿ (مثلما يشبر إيخنبارم إلى أن الرواية تستمد من التاريخ» والرحلات: وأشكال أدبية هامشية أخرى) ؛ 
belly‏ هر حريص على أن يشير م Ha‏ أن sala‏ البناء الوجودة في مجموعة الحکایات القديمة قد سبقت 
تلك الوجودة في الرواية. ویمیز بين نمطين من أئماط البناء: البناء في حلقات» والبناء داحل Linking lot‏ 
and Framing‏ يفضي الياء الاطاري إلى أشياء من فيل Call‏ ليلة وليلة؛ والديكاميرون: وحكايات 
كانتريري. أما البناء في حلقات فيوجد AST‏ فى الأعمال التي تقدم أعمالة مختلقة لبطل واحد. وتستخدم 
قصص مثل «الحمار الذهبي» الزج بين الحلقات والاطار. ويشير شکلوفسكي إلى أن كلتا الطریقتین 
تفضیان إلى إغناء أكيد لتلك الأشكال بموضوعات من حارج الحدث» وهو ما یمهد الطریق للرواية. في 
مجموعة الحکایات المؤطرة- على سبیل الثال- لایتطور الرواة آتفسهم ولا شخصیات الحکاية «فاهتمامنا 
منصب على الحدث» ولیست الشخصية إلا ورقة تسمح للحبكة بأن تتطور» واستمر هذا الامجاه لوقت طریل. 
ونحن مد في القرن الثامن عشر شخصیات مثل «جیل بلاس4» وهر «لیس انساناً؛ بل حرط يربط wale‏ 
الرواية.. حيط رمادي». ومن جهة cas etl‏ يمكن لتطور الشخصية أن بوجد في الاداب القديمة ١إن‏ الررابط 
قوية lr‏ بين الحدث والشخصية في حكايات کانتربري» . إن .طريقة الحکایات التي تنتظم حول شخص 
واحد» حین y‏ هذا الشخص رحالة يبحث عن وظيفة كما في «لازاريللو دی ترمس» أو ke‏ بالاس! 
-یمکن آن : تفضي إلى إغناء القص بمواد Id‏ طابع سوسپولوجی ؛ LE‏ في قصة o‏ النموذجية؛ 
وبطبيعة الحال كما في «دون كيشوت»). fiae‏ هذا الاغناء یمهد الطریق للرواية والقصة القصيرة 
الحديتتين . 


5-۳ 


كان بوريس لیخنباوم قد تناول تلور هذه الأشكال في بعض الصفحات من کتابانه النقدية التي 
جمعها تزیفتان تودوروف )196 - 170 C(t,‏ نحت عنوان oF‏ نظرية النثر» (والجزء الثاني من المادة يمكن 
أن يوجد (RRP, 231- 238) WAE Yh‏ في مقالته عن «أر. هنري ونظرية القصة القصیرة) يبدأ إيخنباوم 
بالنظر فى العلاقة بين الحكاية الشفاهية والقصة المكتوبة . ويشير أولا إلى الطريقة التي تکون بها الانوا ع التثرية 
- - علی عکس الشعر- مقطوعة عن الأداء الصوتي, وکیف ألها تعطور تقنیات خاصة all‏ المكتوبة ؛ وبهنا 

تتطور القصص المكتوبة إلى الشکل الرسائلي؛ والذ کرات» والملاحظاتء والدراسات الوصفية» والاسکتشات 
الصحفية وماإلى ذلك. ان Pi‏ الشفاهي یدخل إلى القص من جدید». على کل حال» في شكل 
الديالوج. ويشير إييخنباوم إلى أن حكايات کتلك الوجودة ي الديكاميروت لها صلة وطيدة بالكلام 
در ذلك أنها مرتبطة بالحكاية الشفاهية وحادثة الأب المعمدء حيث بخضم صوت الرواي الآخرين 
جميعاً. ني الروايات الأولى AU‏ عن مثل هذه المجموعات من الحكايات يتم الحفاظ على هذه القيمة 
الشفاهية fh‏ أما في القرن الثامن عشرء فقد ظهر نوع جديد من الرواية مستمد من ثقافة کتابية. لقد 
استمر العنصر الشفاهي في مثل هذه السمات؛ الصوت الخطابي لدى سكوت» والصوت الغنائثى لدى 
هوجو. ولكن حتى هذا كان مرتبطاً بالخطابة البلاغية أكثر ما هو مرتبط Soy‏ قصة شفاهية. ومهما يكن 
من أمرء ad‏ كان الوصف والتصوير السيكلوجي» والتقديم الشهدي يسود الرواية الأوروبية في معظمها 
خلال القرن الثامن re‏ وخلال القرك التاسع عشر خاصة. يقول إيختباوم: «ويهذه الطربقة عاصمت 
الرواية الشكل السردي؛ وأصبحت مزيجاً من الدیالوج والشاهد» والتمثيلات المفصلة للديكورء والإيماءات: 
والزخارف. إن الرواية بالنسبة لإيخنباوم» إذن» هي شكل «توفيقيه مصنوع من أشكال أخرى «أولية؛. 
ويستشهد هو في هذا الصدد وبإعجاب شدید, بوجود هذه المقولة في النقد الروسي الباكر- فيقتبس من 
شيفريف الذي أسمى الرواية من عام ۱۸4۳ «مزیجاً جديدا من كل الأنواع: مع أصناف فرعية متنوعة 
كالرواية الملحمية (درن كيشوت»» والرواية ASLAN‏ (قرنر) » والرواية الدرامية (سکوت) . 

وحين ينل إيخنباوم إلى تاريخ الرواية كشكل فإنه بصطدم » بطبيعة الحال» بمشكلة الأنواع : 

«في تطور کل نوعء هناك أرقات bas‏ فيها النوع حين و لأغراض جادة تماما أو أغراض 
رفيعة؛ ويؤدى إلى شكل كوميدي أو ساخر. لقد حدئت نفس الظاهرة بالسبة للقصيدة الملحمية» ورواية 
الغامرة» والروايةالبيوجرافية... إلخ. وأدت الظروف الحلية والتاريخية» بطبيعة الحال: إلى تنويعات متباينة؛ لكن 
Aa‏ م قدمت نفس النموذج كأنه قانون تطوري: فالتفسير الجاد لبئية ماء يدفعه الوعي» ویفسح 
الطريق للمفارقة؛ والهزل» والمعارضة. والروابط المستخدمه يي فير المشهد تصبح أضعف وأوضح. ریظهر 
المؤلف نفسه على السرح» ويحطم - في الغالب- وهم الأصالة والجدية. إن بنية حبكة ما تصبح Lal‏ 
بالقصة ؛ التي تتحول هي ذانها إلى لغر أو نادرة. وهكذا يحدث ep e‏ إذ يكتسب إمكانات جديدة 
وأشكالاً (TL, 208-9) (RRP, 236) Gate‏ 

هذا تفكير دياكروني ولا شك؛ وتفكير مقنع Labor‏ كما لو كان إيخنباوم يمكنه في SARTO‏ 
يتصور بررخیس وبارت وجمهرة من AÑ‏ المعاصرين AW)‏ ظهر ناب وکوف» بطبيعة الحال: في وسط عقلي 
متحالف بشدة مع الشكلانيين)؛ ريمثل نفكير ایخنباوم فيما يتصل بالأنواع حصافة متزايدة داخل 
الشكلانية أفضت مباشرة إلى البنيوية؛ وتتضح هذه الحصافة على وجه الخصوص في عمل رومان یا کبسون» 


OY, 


كما ده على سبیل الثال فى محاضرة القاها فى جامعة مازارايك عام VO‏ عن الشکلانیین الروس. 


في تلك احاضرة» ركز يا کبسون اهتمامه على مفهوم «العنصر المهيمن oThe dominant‏ باعتباره 
مفتاحاً للبویطیقا الشکلانية. (العنصر الهیمن87 - 82 (RRP,‏ لقد دافم عن العتصر الهیمن باعتباره 
«الکون ال ركزي في العمل الفني؛ فهو يحكم الکونات الباقية, ویحددهاء ویحولها. إن العنصر الهیمن هر 
الذي یکفل كمال البنیةه )82 (RRP,‏ وإذا ماوزنا العمل الفردی» #ربما نبحث عن العتصر المهيمن» 
ليس فقط في عمل شعري لفنان op‏ ولیس فقعط فى قانون شعري» أو مجموعة من العاییر في مدرسة 
شعرية معینة» بل Lal‏ في فن فترة معيتة إذا نظرنا إليها باعتبارها كلا )83( لقد هيمنت الفنون التشكليلية 
على عصر النهضة؛ وهيمنت الموسيقى على الفترة الرومانمية» وهيمن الفن اللفظي على الجماليات 
الواقعية قعية. ركان ياكبسون؛ بمفهوم العنصر المهيمن ؛ قادرا على انتقاد LAY‏ الشكلاني باکر الذى يلح على 
صفاء اللغة الفنية. إذ يلاحظ أن القصيدة لیس لها مجرد وظيفة جمالية فقط «فالحق OF‏ مقاصد عمل 
شعري ها ترتبط غالباً بالفلسفة والجدل الاجتماعي.. إلخ أشد الارتباط؛. وهو يشير إلى أن العكس صحيح 
Lal‏ أي أنه «مثلما أن العمل الفني لا توضحه وظيقته cel‏ فان الوظيفة الجمالية» بالمثل» ليست 
مقصورة على العمل الشعرية ؛ ففي الخطابة» والصحافة» وحتى في البحث العلمى ربما نتوقع العثور على 
كلمات تستخدم لذاتها ومن أجل ذاتها... وليس بطريقة مرجعية خالصة. وهکذا تحجب الجمالية الأحادية 
جانباً من الشعرء غير أن التعددية الآلية» التي لا ترى العمل الفني إلا باعتياره وثائق للتاريخ Lajas ¿ul‏ 
مقيدة وبنفس القدر: 


«فالعمل الفنى لابد أن يعرف باعتباره رسالةء تكون وظيفتها الجمالية هي العنصر المهيمن فيها. 
والعلاقات الدالة على za‏ الوظيفة الجمالية -بالطبع- لیست علامات ay‏ أو غير قابلة للتغير. إن كل 
فانون شعری ۷ وکل مجمو که من العاییر الشعرية المؤكتة تشکل بالضرورة pole‏ قارقة y‏ يمكن 


للعمل بدونها أن يكون عملا شعريأة )86 (RRP,‏ 
ومن هذا المنظور» يمكن أن ترى التطور الشعري باعتباره مسألة تغيرات في عناصر النظام الشعري 
يقوم بها [عنصر مهيمن متغير) : 


«داخل مر کب معین من العاییر الشعرية Al Ús yes‏ داخل مجموعة من المعاببر الشعرية الخاصة Er‏ 
شعري معین؛ تصبح العناصر التي كانت ائوية أصلاً عناصر أساسية رأولية. ومن جهة آخری تصبح العناصر 
التي كانت Hel‏ مهيمنة عناصر فرعية أو اختيارية. لقد كان يتم تعريف العمل الشعريي» في أعمال 
شكلوفسكي الباكرة؛ باعتباره مجرد مجمل تقنياته الفنية؛ بينما لا يبدو التطور الشعري AST‏ من تبديله 
لتقنيات معينة. وفي تطور ASAKE pil‏ ظهر مفهوم ژاضح للعمل الشعري يعتبره نظاماً مبنياً؛ أو مجموعة 
سن التقنيات الفنية المنتظمة والمرتبة هیرار AS‏ والتطور الشعري 2 تبدل في هذه الهیرار AS‏ إن هيرار كية 
التفتيات الفنية تتفیر في إطار نوع شعري معین» بل إن التغير يؤثر في هيراركية الأنواع الشعرية» وفي نفس 
الوقت يؤثر في توزيع التقنيات الفنية بين الأنواع الختلفة ؛ فالأنواع التي كانت في الأصل طرقا ثانوية؛ 
وتنويعات فرعية» جاءت الأن إلى الصدارة» في حين تم دفع الأنواع الرسمية إلى (RRP, 85( hl‏ 


alef dd‏ الشكلانيرن-مستعينين بوعي شحذه مفهوم العنصر المهيمن- كتابة التاريخ الأدبي الروسي؛ 


› 8 


بطريقة أغنى رأكثر انتظامً في نفس الوقت. وقد لفت هذا الرعي الجدید انتباههم أيضاً إلى منطقة حصبة من 
مناطق البحت: الحدود بين الأدب وأنواع الرسائل اللفظية N‏ 


و كانت الأنواع المتنقلة ذات جاذبية خاصة للباحثين» وتم تقيبم مثل هذه الأنواع في فترات معينة 
بوصفها أنواعا غير أدبية وغير شعرية؛ في حين أنها قد من في فترات أخرى وظيفة أدبية هامة ؛ لأنها 
نشكل من تلك العناصر التي تدور حولها ما تركز عليه أحسن الکتب» في الوقت الذي تکرن فيه الأنواع 
الرسمية محرومة من تلك العناصرا )86 (RRP,‏ 


ویلاحظ یا کبسون في فقرته الهامة كيف أن الشكلانية في النهاية قد شجمت على الدراسة اللغوية 
للت‌بدّلات والتحولات. وهکذا كان الرجوع للغویات مقابلاً لكل ما استعارته : 

لد كان لهذا الجانب في التحلیل لشكلاني فى مجال اللغة الشعرية» مغزی کبیر بالنسبة للبحت 
اللغوي عموماً ؛ لأنه أمدّه پدوافع هامة كي يعبر الهوة بين المنهج الدياكروني التاريخي والمنهج السينكروني. 
كان البحث الشكلاني هو الذي کشف برضرح أن التبال والتغير ليس حالات تاريخية فحسب (كانت 
هناك AYP cho‏ ثم ظهرت «أره بعد ذلك مکانها» بل إنه كشف أيضاً أن JAA‏ ظاهرة سيتكرونية نعيشها 
Se‏ وقيمة فنية دالة. إن قارئ القصيدة» أو مشاهد الصورة يملك Ley‏ حاداً بنظامين اثنين: القانون 
التقليدي» والابتکار الفني بوصفه 'خروجاً على ذلك القانون. وهذا الابتکار ۳ dewalt‏ على خلقية 
ذلك؛ التقليد. لقد آوضحت الدراسات الشكلانية أن هذا الحفاظ على التقليدءوذلك الخروج على الشکل 


التقليدي في نفس الوقت» هو جوهر کل عمل | جدیده (RRP,84)‏ 
وهكذا ساعدت الشكلانية- برفضها التخلي عن الجانب الدياكروني من البويطيقا اللغوية - البنيوية أن 
تصبح لغويات خويلية . 


ON al‏ إلى بويطيقا القص البنيوية. كما تمثلها کتابات ترفيتان تودوروف» وأريد أن أركز على 
Leal‏ عمله بالنسبة لنظرية القص. كان لدينا وسيظل لدينا ولا شلث» في تراثنا الدشدي الأمجلو -سکسوني» 
أعمال نقدية ممتازة» وقراءات مرهفة لاعمال فردية» ودراسات مضيئة لکتاب متنوعین» بل ومناقشات مفيدة 
في مشکلات A‏ معينة مثل وجهة النظر. لکن ليس لدینا مجموعة آعمال لناقد تصصي واحد في 
انساع نظامية عمل هذا الناقد الشاب. لدینا نقاد مثل فراي الذي قدم خدمة واضحة لقولة علم النقد» ومن 
لم عمل على السیر في طرقها الخاصة الدهشة. غير أنه ليس لدينا في DEYI‏ دراسة ماثلة لهذه الدراسة 
الممتازة الشاملة للقص» الدراسة التي استطاعت أن تكون متميزة إلى أبعد حد فيما يتصل بالأعمال الفردية. 
واذا desa‏ علم ov Y‏ نقاداً مثل تودوروف » أكثر من فرای» سکیتبون له الحياة. 

إن توردورف يملك -إلى جانب مواهبه الشخصية- ميزة العمل انطلاقاً من موروث الشکلانية 
الروسية» رفي AEI‏ بویطیقاه القصصية الخاصة؛ وهکنا فانه يملك جهاراً مفهرمیاً طوره شکلوفسکي 
رترماتشيفسكي ایخنباوم» ليس هذا فحسبء بل إنه يملك آیضا الدراسة البنيوية المتازة للقص الشعبی عند 
فلادیمیر بروب (انظر: «مورفولوچية الحكاية الخرافية؛ تکساس N ARTA‏ الجان» في 


clots 


(RRP, 94- 141)‏ ويمتلك AUIS‏ اللغویات البارعة un)‏ لدی رومان يا کیسرن. لقد استفاد النقد البنيوي 
e‏ عام من علافته باللغویات» لکن هذه العلاقة لم تفهم على نحر كامل» وخاصة لدی AA‏ 

یقفون على الخطوط الجانبية. ومن الممكن أ: ن يتضح هذا بحدة؛ من خلال المناظرة |التى وقعت في جامعة 
0 هربکنز في اكتوبر عام ۱۹۲۲ . كانت جامعة oy‏ هوکار في داك الحين تعقد Az‏ حضره 
معظم منظری ity‏ البنيوية في مدارس الفكر الحديتة الأخرى اش . ونشرت مطبعة چون هوبكنز الوقائم 
4 كانت مثيرة-- فى عام ۰ ت عنواك الغات النقد رعلوم الإإنسان: النراعات البنیویة4 lay)‏ 

يتشارد ماكسي وايوجيينو e yo‏ وأختصرها هنا إلى CLCSM‏ رالناظرة التي أشير إليها هنا حدثت حين 
29 نيكولاس رویت: (وهو لغوي بلجيكي ومترجم فرنسي لرومان يا كبسون» مع رولان بارت وتزيفتان 
تودوروف» Logie‏ إياهما باستخدام لغويات ضيقة عفا عليها الزمن» ورد عليه تودوروف: 


«لقد لاحظ رويت بحق Ll‏ جمیعاً» نحن الذين تكلمنا عن اللغريات هناء قد أغرتنا مقالات قليلة 
بیشنست Benveniste‏ ولم تغرنا آخر قضايا اللغويات. وأعتقد أن شرح هذه الحقيقة يعود ببساطة إلى نقص 
في العلومات» فقد اصبحت اللغويات de‏ سوسير Vows‏ ضيقأ أكثر فا کثر: Vow‏ يمكن أن نسميه النحوء 
وهو شفرة شديدة التجريد تترلد عنها الجمل . والأدب -على کل حال- نمط من الخطاب؛ وليس dal‏ 
ويبدو بینشست pu‏ ياكبسون- وكأنه واحد من اللغويين النادرين الذين واصلوا الاهتمام BLAU‏ التى تفيد 
في bys‏ اللخة 7 (LCSM, 315 - 16) (Na‏ 


وأجاب رويت ob‏ اللغویات ليست ضيقة بل واسعة: 3p‏ عليه بارت WE‏ إن السمیوطیقا الأدبية 
تا ج إلى لغويات لم توجد بعد. واتفق معه رويت» مع مخذير أخير من أن معظم NE‏ لتحويل المعرفة 
اللغوية إلى نقد AS «gal‏ مجرد محاولات Aelia]‏ لیس لها مداق قية افضل من أي نوع pl‏ من النقد 
الانطباعي . 


ويشي ل یل يحلين هل لهذه القضية . الاول: Bie‏ هتاك تمائلة el‏ بين ابنية لغوية 
أساسية معينة duly‏ قصصية أساسية (مثل الشخصیة/ الاسم؛ السمة/ الصفة. الحدث/ الفعل»؛ رالثاني : أن 
هناك Tele‏ آخر موجوداً فعا يتوسط بين اللغویات والدراسة الأدبيةء وهو ما یسمی: البلاغة؛ وهکذا بمکننا 


it A‏ 0 تودوروف يعيك er‏ تصبئیف شكلوفسكي للاشکال iaa!‏ من هدین النظررین . فهر ولگ 
یلاحظ أن النمطين الأساسيين في الأبنية القصصية عند شكلوفسكي (الحلقات والتأطیر) تمانلان مع 
يتين نحویتین آساسیتبن (التسوية في الرتبة «Cordination‏ والوضع في مرتة أدني Subordinatiom‏ أو 
الا > Col‏ . هذه البنية الثائية تؤدي إلى حول في نهاية قصة ما ؛ إلى موقف یشبه الوقف الاستهلالي آو يقف 
ÁRA‏ في ae‏ تواز؛ مثل قصة أوديب التي BR‏ بنبوءة وتنتهي بتحقمها : 

اي ة التي ae‏ بها فیما de we‏ مسال تواز, وهذه العملية لیسست سوی ya.‏ 


بالتضاد الذي تشكله ثنائيات من ی a = ١‏ 5 ۲ ی آند به 


بدلکونسکی» ونیکلولاس روستوف الذي er‏ کمحور gr‏ بين هذه الثنائيات0 ٠‏ وحن جد التدرج 
al‏ ؛ فکثیر من أعضاء العائلة یمثلون نفس سمات الشخصية وان بد ت متقاوتة . وهکذا توضم ستيقا في 


(aa; 


رواية «انا کارنینا؛ في مستوي أدني من Aga‏ 


أن التوازي» والتضاد ء والتدرج» والتکرار» هي Lal‏ أشكال بلاغية. lig;‏ یمکن للمرء أن 
يصو غ at‏ التي تقف sy‏ ملاحظات Weare‏ ؛ أن هناك WET‏ قصصية هي لیات لاشکال 
(LCSM, 127) wer‏ 


Br Ten غير أن النقطة ۳ آن‎ e ae Al! eh em 
من الأدوات المفهومية المفيدةٌ:‎ de pares بالنسية لنقاد مثل بأرت وتودوروف شيع مألوف وكريب المنال: هي‎ 
ملغراً ينبغي على الناقد الادبي أن يقاربه برهبة أو بتفاداه بازدراء جمالي. وهذا الرأي في‎ lalo وليست‎ 

حان الرقت لكي ننتقل إلى منجز تودوروف باعتباره بويطيقيًا (ولتستخدم کلمته Ga‏ للقص. ویعتمد 
هذا المنجز أساساً على عمله الوجود في الکتب الستة التالية. 

۱ 0 نظر dy‏ الادب» )65 (Seuil‏ ترجمة لتصوص من الشكلا بين الرورس. 

(۲) «الأدب والدلالة» (لاروس 1۷). 


(Seuil 68) «ما البنیویةه‎ (V) 
والقلسشة.‎ ae (fee a lys) والبويطيقا‎ 

.) ۱٩ قواعد الديكاميرون؟ (موئون‎ ( (t) 

. ]11۴ [نختصره إلى:‎ )۷۰ Seuil) «مدخل إلى أدب الفانتاستيك؟‎ Co) 

. )۷١ Seui «بویطیقا النثرا‎ CU 

والنطاق sill‏ تدور فيه هذه الأعمال یجعل من الممكن تناولها يطريقة ale‏ ولكنني yá‏ آنه 
يمكلني أن pe‏ على الأقل- طبيعة هذه الأعمال ASS‏ نم Pe‏ إلى منجزات محل دة ul Ag‏ 
بوصف هذه الدراسات» ثم ألخصها مع مناقشة أكثر تفصيلا لبعض مصطلحاتها احددة. 

ربعیداً عن الترجمات» والمقالة الخاصة بالبریطیقا فى «ما البنیویة» التي هي نوع من الماتيفستوء لدينا 
in‏ کتب تتناول مياشرة lila y‏ القص كما تتجلی في نصوص محددة. اول هذه الکتب ya ds‏ ضوعاً له 
رواية مسلسلة واحده» وینظر إليها من منظور معناها أو دلالتها. آما الکتاب الثاني فیتخذ موضرعا له مجموعة 
حکایات لمؤلف واحد؛ ویحاول أن يستخلص منها قواعد أساسية: بنية عميقة يتم خويلها حين تتجلی في 
التلفظ sia}‏ لكل rites‏ على „a‏ ویتناول الکتاب القالت مشكلة LN‏ القصصية : ويتعامل معها uy‏ 
خلال نوع محدد. أما الکتاب الأخير فهو مجموعة من المقالات مكتوبة على مدار أربعة أعوام أو حمسة؛ 


Ve”, 


وهي تعضمن كل ما كان یشغله في الکتب Ge‏ مضافاً all‏ مشاغل جديدة. ویمکن لهذا الکتاب 
الأخير (بویطیقا Call‏ أن پفید في توضیح تيمات عمل تودوروف JST‏ فهو یتضمن مقالات نظرية عن 
تراث الشکلانية» والعلاقة بين الادب واللغة» والعلاقة بين البویطیقا والنقد» رامشابهة الواقع؛» والتحولات 
القصصية؛ و کیف تقرأً. وتفيد هذه القالات النظریة- التي تستعين طبعاً نصوص محددة- كإطار للمقالات 
التي تدور حول أعمال Ayal‏ محددة» وتکشف عن جوانب معينة من البویطیقا القصصية. تتضمن الأعمال 
المدروسة: قصصاً بوليسية؛ والأوديسة» Lally‏ ليلة وليلة» وكتابات بنيامين كونستانت [قصص» وصحف]؛ 
والديكاميرون: والبحث عن الكأس القدسة» وبعض قصص هتری چیمس: وحکایات جيمس الخاصة 
بالأشباحء ty‏ کلینیکوف وأوتايود. إنه خط انطباعي ووظيفي + OY‏ خبرة تودوروف يهذه النصوص 
القصصية المتنوعة مكنته من الكتابة وهو يمتلك سلطة خاصة بالادب القصصي «JST‏ والقيم الخاصة 
بنصوص محددة. وهكذا ينبغي أن نأخذه مأخذ الجدء حين يختار مشكلة معينة ويجعل لها أهمية خاصة: 
«المشكلة الأكثر تعقيداً والأفل وضوحاً في النظرية الأدبية هي: كيف نتكلم عما يتكلم عنه الأدب ذاته. 
dels‏ بهذه المشكلة یمکن للمرء أن يقول بوجود خطرين منتظمين یخشی منهما. الأرل ali, Gy‏ 
الادب إلى مضمون خالص» وهر موقف یفضی إلى JE‏ الخصوصية الادبية» لانه یضع الادب في نفس 
مستوی الخطاب الفلسفي على سبیل الثال. أما الخطر الثاني فعلی عکس الأول سیقود إلى تقلیص الأدب 
إلى «شکل» خالص, وینکر أهمية التيمات في التحليل الأدبي. )101 -100 (ILF,‏ 

وفي هذا الموضع بالضبط تقع الحاجة إلى بويطيقا بنيوية: «فإذا كانت البنيوية قد أحذت خحطوة واحده 
بعد r: WISE‏ التوقف عن عزل الشكل وتمييزه باعتباره الجانب الوحيد الذي له قيمة في العمل ؛ 
Ley‏ ظلت غير مهتمة بالضمرن. إن العمل الفني ليس شکلاً ومضموناً؛ بل بنية من الدلالات ينبغي 
للعلاقات الداخلية فيها أن تكون مفهومة. (بويطيقا الشء (of‏ 


وفي سياق هذه UKA‏ ينبغي أن نفهم عنوان کتاب تودوروف «الحدود الخطرة: الأدب والدلالةم ' 
فقد اختتار رواية مسلملة هي de Laclos‏ لكي تكون النص الذي تدور حوله هذه الدراسة + ذلك أن الرسالة 
في حد ذاتها تطرح کل الا ملة الهامة المتصلة بالدلالة الادبية, وتقدم وسائل لمقاربة الإجابات. إن الرسالة 
القصصية نوحي بلاجدوی نماذج الاتصال اللغوية والسيميوطبقية» بالنسبة للناقد الذي يريد أن ينظر في 
عمل قصصي باعتباره Yo Lai‏ فمعنى الرسالة بعتمد على كل العناصر في عملية الاتصال التي | Una‏ 
رومان یا کیسون: المرسل» والستفیل» والسیاق» وكذلك الأمر في معنى العمل الأدبي. إن العمل یتضمن 
مرسله الخاص وعستقبله, ویشکل العلاقة بينهما, فالژلف الحقيفي والقارئٌ الحقيقي لایلعقیان الا عبر هذه 
الأشكال لضمنية الظلية» وهما LY‏ أن يشتركا في نظام الدلالة الذي يتضمن Lanai‏ للأشياء موضوم 
لمناقشة. بهذا يكون لدينا في النقد gol‏ = وفي نفس الوقت- الاحساس بالعمل» وكل التفسيرات التي 
يمكن أن تقوم علیه. 


a‏ يمكن للمرء- ‘ea‏ ستندال- أن يجد Tourvel of‏ ول Mile‏ آکثر الاشخاص y‏ ألا فية في 
الروابط Les liaisons‏ ویمکن للمرء- مع سیمون دي بوفوار- أن یو کد أن ¿2Mme de Merteuil‏ 
أكثر الأشخاص أهمية في الرواية . غير أن هله خارجة عن الا حساس بالکتاب ناذا لم Mine de Mero.‏ 


(Vey), 


سي Y UA‏ بد oe a‏ و ی تیه آن 
da eth SIA‏ دول نظر إلى em‏ الکتاب. ان هذا التفسير | على تحر 
ملحو cb‏ ي الراعات iial‏ أو بالنسة Apr‏ ذوي أمزجة مختلفه (الادب والدلالةء ‚(AA‏ 


تودوروف هنا وثيق الصلة ب [. د. هبرش Hirsch‏ (يشير چیمسون إلى أن الصلة بين هيرش 
والبنيوبين في هذه النقطة يمكن أن تعود به إلى فريج وكارئاب (Frege and Carnap‏ لكن عنده-- في 
مناطق متعددة- أكثر ما يقدمه هيرش. أولاً: مقولته عن الإحساس بالعمل أكثر حصافة بكثير من مقولة 
هيرش» من الناحيتين اللغوية والجمالية Lu‏ ثانياً: فکرته عن الأنواع الأدبية أكثر تطوراً. وأخيراً ali‏ ليس ui‏ 
ب «الحلقة التأوبليةة» بل یوم Ob‏ النقد البنيوي يمكنه أن يصل فعلاً إلى فهم حقيقي للنصوص الادبية؛ 
انه يقدم لنا توضیحات موسعة ومقنمة لهذا ¿el‏ وهذا كله واضح في كتابه عن الفانتاستيك الذي 
سأحاول الان أن ألظر فيه ببعض التفصیل. 
هذه القدمة في أدب الفانتاستيك هي مقالة فى نقد الانواع. ولهذا فهي Ls‏ بمشکلات تقد الأنواع 
يلاحظ تودوروف أن مفهوم البوع مستعار من علم الحيوان» ویشیر إلى أن الانوا ع الادبية مختلفة عن 
تلك الأنواع الموجودة في العلوم الطبيعية (وتلك الموجودة فى اللغويات Gal‏ إن كل عمل جديد- في 
الأدب- بحدث تغيراً في النوع ککل» رفي الأشكال الأدبية الدنيا وحدها يتم إنتاج الأعمال us Lb‏ 
نوعية اصلية. غير أن كل الأعمال الأدبية منتمية إلى الأدب» والأنواع الأدبية تمثل ارتباطات بين كل 
عمل وعالم Y‏ ككل. Les‏ هذه النقطة يتوقف تودوروف لینظر في نظریات pl‏ لدی نورتروب sl‏ 
ولینتقد هذه النظریات بهدوء وقرة باعتبارها نظرپات مهلهلة ie‏ داخلها. ٠‏ وفي هجومه الفعلى على نظريات 
فراي تتحدد أهدافه هو الخاصة: إن فراي لیس بنيرياًء (نما هر مصثف. 


نبدأ نظرية تودوروف في الأنواع بمنهج للتميبز بين ثلائة جوانب لأي عمل قصصي: الجانب 
اللفظي» والجانب رک » والجانب الدلالي. يتضمن الجانب اللفظي الأسلوب أو رنين اللغة فى العمل 
ومسألة و جهه 3 النظر أب La‏ علافة الراري! الفاريء» والعلاقة بين الائنین وس الشخصيات. JARA.‏ اجان 
التركيبي العلاقة بين أجزاء ¡Ja‏ منطقياً» وزمانيآء ومكانياً. ويتضمن الجانب الدلالي التيمات أو 
ws ER u‏ درا أسة e elit‏ 7 سح العلاقة بين حوانب — = ey‏ 
الاعمال الفعلية وا و 

وحين ينتقل تودوروف إلى الأعمال الفعلية فى أدب القانتاستملث ؛ يقم تعريفه المبدئي على تردد في 
عقل البطل- وعقل القارئ- بين ما إذا كان الحدث الذی یقم lo ii‏ طبيعياً أو فوق طبيعي . 
يقول: إن هذا التردد يقع في القلب من النوع» وإذا تم حسمه فان النوع نفسه يتغير. 

وإذا ما y rl Jol‏ 13 طبيعي شرحا | طبيعياً وأضححاً Ni Wika‏ الفائناستيك ولد حل في الغریب - ومن 
ناحية آحری» إذا تم Jl‏ الحدث فوق/ الطبيعي باعتباره شيئاً طبيعياً ( كما فى حكاية الجان) فاننا نغادر عن 
طریق البوابة aL Lal!‏ وندخل is)‏ عالم الخوارق. uh‏ نوع الفانتاستياك موجود علی Ll!‏ الفاصل بين all o‏ 


NA 


ya Eee u... EL و القيمة الخاصة‎ 


من ناحية التیمات يقدم Y‏ الفانتاستيك مقولتین هامتین: تیمات «الأناه وتیمات «الانت». تتعامل 
التيمة الأولى مم العلاقات بين الاشیاء وم بدر AGT‏ ان تیمات (Yo‏ تنطوي على نشوشات في النهم 
تودي رظيفة في ی الحدود ريق الوضوع والروح» رتشوش الوعي- أي كل تلك 
الأشياء التى تربط القص الفانتاستیکی بالجنوت» والتصوف. والرؤية اخدرة» والاراء الطفولية في العالم. آما 
التيمة الثانية- تيمة «الانت» فتتعلق بتفاعل الفرد مع الاخترين. وفي الفانتاستيك تكون تلك التیمات نيمات 
جدسية اساسا وتهتم بالرغبات المحظورة RE‏ الخصوص 

«لقد رأينا أن الرء یمکنه أن یفسر تیمات cab‏ باعتبارها نقللا للعلاقة بين الإنسان والعالم إلى 
داخل السمل: نظام التلقي / الوخي. وإذا آردنا أن نقسر تیمات «الأنت»» على نفس المستوى من العمومية؛ 
فلابد أن نقول إنها أكثر من مجرد قضية علاقة الاتسان برغباته؛ ومن ثم علاقته بوعیه. ۰ )146 (ILF,‏ 


رینظر نودوروف في النهاية إلى الفانتاستيك باعتباره ظاهرة تاريخية » باعتباره ley‏ ازدهر في القرن التاسم 
عشر: 

«لقد عاش القرن التاسع عشر- olay‏ حقیقة- في po‏ الحقيقة والخیال- ولیس الأدب 
الفانتاستيكي أكثر من الضمير السییء لإيجابي القرن التاسع عشر: آما اليوم فلا يمكن للمرء أن يصدق هذا 
E‏ الراقم المستقر والخارجي » ولا في الأدب الذى سیکون pra‏ د du‏ من واقعه )146 (ILF,‏ 


er‏ من تدهور القص الفانتاستيكي- تاريخياً- مع ظهور التحلیل النفسي» لدرجة أن تيمات الأدب 
الفانتاستيكي آصبحت هي ذانها ما يشغل البحث السيكولوجي» وهكذا فان الفانتاستیلک- الذي هو إمكانية 
لنظرية النوع غير مرتبطة بالزمن- ظهر واختفى في حركة زمتية لتاريخ النوع. لقد استخدم تزيفتان تردوروف 
-الذي عرضت منجزه هنا على تحو مبتسر- هذه الظاهرة النرعية؛ لكي يرضح تماما كيف آمکن للنقد 
البنیوی على وجه A‏ إلى أنه عير ممكن . كيف أمكن له أن یتعامل 
بفاعلية مع معنى الأعمال القصصية وح ركة التاريخ القصصي, بالطريقة التي يرتبط بها كل هذا بالعنی» 
ويسحركة الحياة ذاتها. 


$ 
e 


(104, 


سوسیولوچیا الأنواع 
عرض نفدي 
“The sociology of genres”: A Critque‏ 


5 ee تو ني‎ 
Tony Bennett 


al Jarl‏ من کتاب توني بینیت 


"Outside Litrature, London, 1990 


إن تطور سوسيولوجيا الأشكال والوظائف الأدبية- ونحن نفهمها هنا باعتبارها جامعة للاستخدامات 
والتأثيرات معأ يقتضي منا أن نعثر على إجابة لسؤالين اثئين على الأقل: الاول: كيف ننظر إلى العلاقة بين 
الأشكال والوظائف الأدبية؟ والثاني: كيف نتصور مهام التحليلات السينكرونية والدياكرونية ؟ كما أنه 
يقتضي أن تتعاون إجابة هذه الأسئلة» لكي تفضي إلى الكشف بوضوح عن العلاقات بين مكونات 
التحلیلات الشکلية» والوظيفية.. المينكرونية والدیا كرونية. 

al‏ النظرية الأدبية الماركسية إجاباتها على هذه الأسكلة -في الأغلب الأعم- على الفرضيات 
الخاصة بسوسيولوجيا الأنواع؛ ووفقاً لهذه السوسیولوچیا فان أنظمة ظهور الأنواع في التاريخ» وتطورهاء 
وخولها وتتابعها (باعتبارها «أنواعاً من الکتابةه»- لابد أن يتم تفسيرها وفقاً للتطور الاجتماعي. وهكذا 
تنصب التحليلات على الظروف الاجتماعية العامة التي نعرفها من خلال الزمان والمكان الذي ظهرت فيه 
الأنواع لأول ولثاني مرة؛ ونبحث في هذا عن أسسها ودعاماتها الحقيقية» أو قل Lil‏ نستخدمها في تفسير 
عمليات التطور الاجتماعي التي تدشأ عنها أنواع جديدة ول محل الأنواع القديمةء ذلك أننا نربط هذا 
بالعمليات التي تقف وراء عمليات التطور الاجتماعي» ولابد yl‏ تولف الالیات الدافعة والمسكولة عن توقيت 
تغير النوع والجاه هذا التغير. إن هوية الشكل أو نسیه- تعزی إذن إلى هوية الظروف الاجتماعية التي تقف 
وراءه- أونسبها. وطالما كان الأمر AUIS‏ فان هرية الوظيفة -وتسبها- يتحتم أن تدشاً عن تشابهات JENI‏ 
التي تشترك فيها الكتابات المنتمية إلى تفس النوع. ولقد لخص لوكاش الوقف مرة فقال: 


ofp‏ أشكال الأنراع الفنية ليست اعتباطية» بل إنها على العكس Ls‏ عن عامل يتجسد في ظروف 
اجتماعية وتاريخية محددة. ویتحدد طابع هذه الأنواع وخصوصیتها من خلال قدرتها على التعبير عن 
سمات جوهرية في جانب اجتماعی/ تاريخي معين. ومن ثم OW‏ الأنراع الختلفة تنشأ في مراحل معينة من 
التطور التاريخي» وتغير من طابعها بسرعة (فالملحمة تتحول إلى الرواية) » وأحياناً تختفي habs‏ وأحياناً رعبر 
التاریخ تظهر إلى السطح ¿ali‏ مع تعدیللات Vigas‏ . 

هذه الخلاصة مقنعة لاول وهلة ؛ فهي مخدد علاقة واضحة ومقنعة بين التحلیلات الشكلية 
والوظيفية (مقنعة OY‏ الوظیفة- التي نفهمها هنا باعتبارها مقدرة تعبيرية- Les‏ عن الشکل) . إن مخليل 
الشكل ولیل الوظيفة متطابقان» وعلاوة على ذلك فهي نقترح تفرقة واضحة وسهلة من الناحية العملية 
بين مهام التحلیل السينكروني ومهام التحلیل الدیا كررني ١‏ إذ ينصب التحلیل السينكروني على شکل 
ووظيفة نماذج من النوع متعايشة 7 الزمانء ¿iy‏ في سياق ظروف إنتاجها الشتر aS‏ على حين ستزعم 


ASP) 


التحليلات الدیا كرونية أن آليات تطور النوع- مواء داحل ep‏ من نوع إلى أخر- هي الوضوع 
المناسب لها. 


ومهما يكن من أمرء فان الجانب لاهم في هذه الخلاصة قد ON‏ فیمتها del‏ من ia‏ 
هي أداة المزاعم الماركسية في إيجاد دراسة لأدب تقوم على أسس تاريخية ومادية ؛ ذلك أنها قدمت وسائل 
مفيدة وناجعة نؤكد مثل هذه الزاعم في مواجهة مانهتم به التحليلات الأدبية الشكااية. إن نظرية النرع من 
منظورر الشکلانیین- وکما يلخصها توماس كدت Kent‏ «تهتم بتصنیف التقاليد الادبية cis pa A‏ 
والشكلية؛ وغير المتغيرة» والتي تظل ححامدة day‏ عبر toe‏ . ویقدم رینیه ويلك »وأوستن وارث ملخصاً 
da o‏ لهذا الرأي ؛ فنظرية الأنواع LaS‏ يشيران «هي aw‏ للتنظیم erp eee DE‏ والتاریخ لادبی» لا 
وفقاً للزمان أو المككان (الفترة أو اللغة القومیة) e‏ بل وفقاً لأنماط معينة من التنظيم أو البناء» وهكذا فان إطلالة 
تاريخية/ نوعيةعامة على أنظمة ظهور الأنواع وتتابعهاء تهبط بالأشكال الأدبية من عالم الکینونات والأنماط 
الأولى الأبدية إلى الأرض الدنيوية؛ حيث الواقع الاجتماعي التاريخي المتغير, وحين يحدث ذلك يبدو أننا 
تلقائياً نترك عبء الأدب المتحول وننتقل إلى احتوی tbl‏ اجتماعياً. وحيث إله من المؤكد على مستوى 
الشكل أن تأثير العلاقات الاجتماعية يجد صداه داخل الأدبء فان مثل هذه القاربة للنوع سیبدو أنها 
تجمع- في تناغم- بين مهام التحليل الشكلي ومهام التحليل الاجتماعي والتاريخي فهي مقاربة توحي بأن 
الأمر ينبغي أن يعتبر مرتبطاً بالوضوع ومكملا له. وحيث إن شكل نوع ما یعتبر Male‏ للعلاقات الاجتماعية 
إلى «gal eb‏ ویعتبر في نفس الوقت طريقاً يدخل به النص من حديد إلى العلاقات الاجتماعية من 
خلال تأثيره على القارئ» فان مخليلات الشكل والظروف والوظائف «التأثيرات يمكن أن تظهر جمیعاً في 
وقت واحلا وبنفس الوسائل ؛ لأنها جميعاً نختزل في مجال واحد» أي في الشكل . 


لم يكن غريباً إذن أن كثيراً من إسهامات النظرية الأدبية الماركسية قد أجرت تخاربها على سوسيولوجيا 
الأنواع (لوکاش على الرواية» وجولدمان على التراجيدياء وجيمسون على الرومانس على سبيل الثال) بل 
إن منطق العلاقات التي قامت- في مثل هذه القاربات- بين الظروف الاجتماعية» والأشكال NM‏ 
ووظائفها أو تاثیراتهاء یمکن بسهولة الانستوعبه . كما أن كتابات بيتربيرجر Bürger‏ هنا- وهو ما ركسي 
al‏ عن الفترات التي يمكن فيها لأنواع متشابهة من الكتابة أن توحد؛ aply‏ مما يمكن أن يسمى 
«الوهم السوسیولوچی» ؛ كل هذا يدعم سوسيولوجيا الأنواع : 


oly‏ وضع هذه A‏ في الحسبان A‏ تن تاريخية واجتماعية مشتركةء سيكون 
Whine‏ بكل تأكيد » لأنه سيعني ضمناً أن آشکالا فنية متطايمة رر اءها أسس اجثماعية متطابقة. وهذه ليست 
الحقيقة بكل تأكيد. رسيكون على المرء بدلا من ذلك أن يدرك أنه بينما تدين الأشكال الفنية في ميلادها 
لسياق اجتماعي معين» فإنها لاترتبط بسیاقها الأصلي أو بالموقع الاجتماعي الذي یتمائل معه ؛ ذلك ها 
يمكنها أن تقوم بوظائف مختلفة في سياقات اجتماعية مخدلفة ٠.‏ 


۱ واذا كات الأمر کذلك. وهو كذلك بالفعل؛ فان سلسلة المعادلات التي تعتمد عليها سوسيولوجيا 
الأنواع (اشتراك الظروف. daly‏ اشتراك في الشکل؛ وهذا بدوره یعطینا اشتراکا في الوظيفة)- هذه 
العادلات تصبح موضم شك» وتظهر مجموعة اکتر تعقيداً a‏ تکون قادرة على 
الا فصاح عن العلاقات بين الشکل والوظيفة.. بين التحلپلات السينكرونية والتحلیلات الدیا كرونية. وعلی 
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سبیل الثال» فان شکال التحلیل التي لا تکون مسألة الوظيفة فيها مرتبطة بتحلیل الظروف الاصلية بل 
مرتبطة e‏ بدلا من ذلك: بنسیج Va‏ التحديدات هله الاشکال te‏ إلى علاقات دلقي معنية . 

هتاك إذن أساس للتحفظ الذی یضع في اعتباره أن OSG‏ مفاهيم النوع التاريخية/ النوعية ملائمة لما 
تتطلبه السوسيولوجيا التاريخية للأشكال والوظائف الأدبية. ومهما يكن من أمر فإن ذلك لايعني امکانية 
الاستغناء عن مفهوم النوع' أو أنه ينبغي ألا يستخدم ويفسر على نحو سوميولوچي. بل إن هدفي هنا هو أن 
الاجتماعي الذي يمكن فيه استخدام مفهرم النوع على نحو منتج ومفيد. وحتى أخطط لموضوعي سأفترح 
Jot‏ مفهوم النوع بطريقة مجدية» واستخدامه باعتباره أدوات لتحليل أنظمة متباينة اجتماعیاً وثقافياًء في 
سبيل تقنین عملیات القراءة والکتابة» ولیس است‌خدامه باعتباره ley‏ من الككتاية يصلح للتفسير الا جتماعي/ 
التكريني Socio-genetic‏ ومع ذلك فان Lee‏ كاملا لمنطق سرسیولرچا لأنوا ع يمكن مراجعته Ni‏ 
وذلك حتى ندرك متطلیات هذه السوسيولوجيا ونوضح استحالة محققها. 


سوسيولوجيا الأنواع 

Ul,‏ أجمع القاربات الماركسية Cg‏ هذا العنرانء لا أقصد إشارة خقية إلى علاقة التطایق 
الكاملة بين مثل هذه المقاربات المستمدة من خيوط متباينة تنتمي إلى ذلك الفكر الذي بحدد تراث 
السوسیولوچیا الكلاسيكية. وعلى العکس؛ فالخلاف بين هذه المقاربات واضح A‏ ومستمر LL‏ في 
الطريقة التي نتصور بها العلافات الا جتماعية التي تقف وراء دعامات الأنوا ع الأديية . وإذا كانت البنية السائدة 
للعلاقات الطبقية- في حالة الساعي الا رکسیة- يتم استدعاژها بنکل نمطي لكي تؤدي هذا الدورء فان 
السوسیولوچیین التايعين لدور كايم ینظرون إلى نظام المعايير الذي ینتظم المنتج الاجتماعي» وا tal‏ 
أو التوازن بين متل هذه العاییر: وذلك لكي يمدوا الأنواع WLLL‏ وخامانها الاجتماعية. gh‏ يتم التركيز 
أكثر- إذا كانت الغلبة لأتباع فیبر - على الالیات التي تصل بها أفكار رقيم معينة (متل قیم الفردية 
والمقلانية» إلى الطغيان على بنية العلاقات الاجتماعبة» التي تظهر الأنواع رتتطور عبرها رفي اطارها. Whey‏ 
نسمح بمثل هذه الخلافات» فان «نمط » العلاقات الذي تقيمه هذه المقاربات بين الأنواغ والبناء 
الا جتماعي هر -في جوهره -نفس النمط الذي تنتظم مثل هذه العلاقات من خلاله في المراحل aa‏ 
من التحليل . إنهما- پاختصار- يختلفان على مستوى خصوصية البحث؛ ولكنهما لايختلفان على ستوى 


شكل التبرير المتضمن . 


فقن أجلن بعس ال كي لفك ها را از ات ن تساه بت 
ولحظة التحقق من الوضم qe‏ للبوع الذي نناقشهء ولحظة الشرح الاجتماعی- التکویتی. وأنا أقول 
ولحظات moments‏ 1 رغم أن «مکرنات «components‏ ستكون أو ضح ؛ ذلك أن الانتقال بين هذه 
العمليات يتم تلقائياً في a‏ حیث تکون معايبر التعريف مسيقة في الغالب ؛ وتكون في ضوء احکام 
سبقة تتأمل أين ومتى أمكن أن يقال إن آنواعاً معينة Gat‏ ظهورهاء ولاذا في هذه الظروف وليس في 
ظروف gel‏ ومع ذلك؛ ؛ سيكون من الممنع أن نستأنف عملنا وكأن تلك العمليات الثلاث تشكل لحظات 
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تهتم العملية الأولى- لحظة التعرین- أساساً باحافظة على حدود النوع حت سيطرة البحث ۽ فهي 
عملية تتوقف على التحقق من المعابير الشكلية التي يمكن استخدامها في تمييز النوع الذي asilo‏ عن أنواع 
sal‏ من الکتابة: Un‏ التي نتعايش dna‏ في الم ركب السينكروني جال أدبي معین» وتلك التي تسبقه أو + 
تليه في التطور التاريخي للأنواع). رما تتطلبه مثل هذه العاییر بنحصر فیما يسميه دیریدا (علی سبیل 
التخریب) «قانون النوع» » حیث يتم فهم الأنوا ع باعتبارها فقات للتصنیف : 


اينبغي أن تكون هناك سمة یمکن للمرء أن يعتمد علیها لكي يقرر أن حدثاً Las‏ معينأ» أن 
ess‏ معنا یتمائل مع صنف معين (نوع- نمط- صيغة- شکل. Gl.‏ . ويسغي أن تككون هداك شفرة 
يمكن بها للمرء أن يقرر مسألة الانتماء إلى صنف معين cli‏ على هذه السمة. وعلی سبیل المثال (وهذه 
حقيقة متواضعة» ولکن لایمکن ردها) : : اذا وجد نوم Jr)‏ الرواية» إذ يبدو أن Tat‏ لابدادحض تيمتها 
البوعية)ء حینگذ لابد لشفرة ما أن تمدنا بسمة فابلة للعحفق» » وسمة متطابقة مع نفسها تعطینا سلطة التحدید 
والفصل فیما إذا كان نص معین ينتمي إلى هذا النوع؛ أو ريما إلى ذلك النرع» . 


ریما نصل el‏ السمات اللازمة اتعریف النوع بطرق مكلف . ومن الشائع جداً أن يتم تعريف الأنواع 
وأن us‏ التعریف وفقاً لأدنى مستری من السمات المشتركة في الشکل ؛ وهکذا يتم جميع الکتابات 
التي تشترك في سمة شكلية واحدة على BM‏ (وعادة ما z‏ آدنی السمات) ؛ حتى وان اختلفت 
برضوح في جوانب أخرى- يتم جميعها تخت نفس النوع. 


وحین تكون هذه هي الحال؛ فان الأنواع يتم فهمها وكأنها أصناف عريضة:؛ لها حدود موسعة ومرنة 
وحرة في العادة. على سبيل المثال» یغرف ب- إ. بري Perry‏ الرواية بأنها «سرد مطول؛ يحكي قصة بغرض 
التسلية أكثر ما يحكيها بغرض التثقيف ؛ ومن ثم فهي قادرة على أن ختوي بداخلها ؛ ليس مجرد الأشكال 
النثرية الحديثة فنحسب» بل الاشکال اليونانية والرومانية الكلاسيكية كذلك . وأحياناً يتم فهم الأنواع وكأتها 
أنماط مثالية تخددها مجموعة من الخصائص؛ وهي E‏ ف من أمثلة محددة من النوع؛ ولکنها 
في نفس الوقت Tob‏ ما تتواجد كلها في شكلها الكامل في أي واحد من هذه الأمثلة. وإذا كان ذلك 
كذلك فإن عملية تعريف النوع هي أيضأ عماية میم لقائمة من الخصائص النوعيةء وأحياناً نكون عملية 
مطابقة مع النصوص الأساسية التي نتوصل من خلالها للنمط pul‏ من EA‏ لقد أعتمد هوارد 
Haycroft uyy Sula‏ ۵ على هذا النهج؛ Lio guia ٠‏ قائمة من السمات النوعية المميزة للقص 
البوليسي (التقلید الخاص بالحجرة المقفلة» والحل عن طريق الادهاش وما إلى ذلك) وعزا الابتکار في هذا 
القص والاستخدام النمطي -المثالي إلى بو Poe‏ 

Ul‏ الدراساث السوسيولوجية الأكثر فعالية فيما يتصل بالنوع» فقد میزت» على کل حال» بين 
LE‏ من خلال ماسماه الشکلانیون اروس ١العناصر‏ المهيمتة dominant‏ ۲05 . وينظر إلى العنصر 
الهیمن؛ كما عرفه باکبسون» وكأنه «الکون لجامم للعمل الفني ؛ إذ يحكم الکونات الباقية» ویحددها: 
ويحولها؛ وإذا كان ذلك كذلكء فان الأنواع نتشكل من نصوص تؤدي فیها نفس السمة الشكلية نفس 
yall‏ الباني والمنظم الذي يؤديه العنصر المهيمن» وتخضم كل السمات الأخرى لتأثيرها الحا كم. ومجرد 
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وجود ola‏ السمة ليس معياراً OY UBS‏ يدحل النص في نوع ماء لابد أن تکون هذه السمه حاضرة ss‏ 
وظيفة العنصر الهیمن إذا كان لنا أن نسلم بعضوية النص فى النوع. ولیس الهم Lead‏ أن السمات الشكلية 
السمات» وهکذا فان رواية «دون كيشوت» لسیرفانتس وداحاکمة» لکافکا قد تشترکان في أشياء قليلة؛ 
لکنهما تقعان معأ مخت تعریف و کاش للرواية: آنها «شكل سردي تهیمن عليه الوظيفة المنسوبة لبعحث البطل 
الإشكالي عن مجموعة من القیم الأصيلة في عالم قد انسحب الله car‏ وهو الضامن لعنى الحياة » ذلك أن 
البحث عن مبدأ للسمو في كلتا الروايتين- وهو بحث يبدو مفتقداً ولکنه مرغوب فيه بقوة- هذا البحث هو 
الذي بحرك «tail‏ 


من الواضح أن المنهج الستخدم في تعريف النوع له نتانج هامة؛ فیما يتصل بالطرق التي نتصور بها 

مکونات التحلیل المتبقية ونصل إليها. إن تعریف الأنوا ع من حلال il‏ السمات المتشركة as‏ يؤدي 
-مثلا- إلى فهم الأنواع» وكأنها مقولات شديدة الاتساع» تنطوي على کتابات مستمدة من مجتمعات 
۳ بعيدة - تاريخياً- عن بعضها البعض» » ومنياينة بوضوح في مبادئ نظامها الاجتماعي. حينكذ لابد للجانب 
الاجتماعي/ لتكريني من التحلیل أن ب رکز -علی لاقل- على تلك الجوانب الهامة من البنية الا جتماعية 

تلك الجوانب التي قد ننظر إليها لکی علي للنوع اا لا جتماعی q‏ في كل السیاقات الا جتماعية 
Ay shelly‏ التي يوجعد فيها. وهکذا؛ حیین Je‏ بري : لادا Js‏ الرواية il,‏ سرد نثري مطرل يهدف إلى 
التسلية» وأنها لابد أن تکون موجودة في القرن الثاني في روما (الحمار الذهبی) والقرن الثامن عشر في 
Lab‏ حين يأل هذا السوال» ca‏ في : نشأة الفردية. 


وإذا كان الا جراء الخاص بتعريف لانواع من خلال العناصر الهيمنة فيهاء قد أثبت فعاليته الشديدة 
فيما يتصل بسوسیولوجیا الأنواع؛ فذلك لأنه يقد م أعلى الوسائل تركيزأء لكي يضم لانواع في موضعها من 
التاربخ؛ ولكي یعلل آنظمة ظهور MEET m.‏ وبقدر ماتعرّف الأنواع ri‏ 
من خلال أعلى مستوی شكلي لها. فانها آقرب إلى أن تبدو وكأنها أصناف شديدة التحدید» وبدقة أكثر: 
أصناف مرسومة بدقة» مع نماذج للتوزيع التاریخی والاجتماعي آشد قطعاً وأقل Ll‏ ویمیل هذا الإجراء 
إلى مدید نطاق Je» niad‏ في نفس الوقت إلى فرض الترکیز الشديد على المكون الاجتماعي! 
التكويني من التحليل ؛ ذلك أن ما ينبغي تعلیله ليس نطاقاً من السمات النوعية؛ بل طبيعة العنصر FEN‏ 
الهیصن وصاحب الدور. lla oY,‏ أساسي 2 تکون ‘ce‏ فان المهمة الااسجتماعية/ dp‏ هي المطابقة 
مع جانب البنية الا Lelet‏ التي كانت قائمة لحظة وجود أمثلة من EA‏ ؛ والتي یمکن أن 2 سي ء 
أساسي مائل ؛ فتزود العتصر النوعي المهيمن بالدعم الاجتماعي اللازم له 


قد يكرت من الفید أن نميز بين نمطین من هذه التحلیلات. یتعلق النمط الأول بالأنواع التي 
تکشف عن نموذج مؤفت ومضطرب من الوجود الاجتماعي والتاريضي ؛ فالنوخ یظهر في سياق راحد؛ 
ومن ثم يختفي من مخزون الانواع النشطة في الثقافة» ليظهر من جديد في سياقات bole‏ رفي مثل هذه 
الحالات یسعی التحلیل إلى الطابقة مع البداً الذي يحدد التنظیم الاجتماعی» البداً القادر على نزويدنا 
بعنصر نوعي مهیمن في کل سياقات توزیعها الشتتة في التاريخ . وهکذا یفسر جين در فیجنود Duvignaud‏ 
العنصر الهیمن في التراچیدیا, بأنه يتكون من التعارض بين مطامح البطل أر البطلة والفیود الفروضة على 
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قنقها من قبل الکبت الاجتماعي والتقلید الاجتماعي انه يؤكد أن. 


«التراجيدياء والابدا ع المسرحي بشكل عام؛ تبدو بهذا متصلة بالعدام التوازن بين البنية 00 
والعمل العضوي : ہیں بين العوائی الا متیازات ۳ وبين ٤ ty pull‏ بسن A]‏ القيم التقليدية التي أصبحت 
نمطية بالنسبة للأفراد الذين بوقرونها وبين حيرية الحياة الحديثة» . 


وهكذاء قيل إن التراجیدیا اليونانية والتراجيديا الشيکسبيرية معأ لهما جذورهما في الظرف الاجتماعي 
المشترك للأنوميا Anomic‏ ونحن نفهمها هنا بالمعنى الدو ركايمي» معني عياب القیود الواضحة والعيارية 
الوثيقة المفروضة على المطامح الإنسانية) الذي يميز الفترتين . بل إن هذا الظرف المشترك ينظر إلبه على أنه آثر 
للعمليات الاجتماعية المتشابهة التي تقف وراءهء مثلما كانت أثينا القرن الخامس وامجلترا الإليزابيثية موضوعاً 
لأشكال متشابهة من التطور الاجتماعي (من مجتمعات مغلقة وتقليدية وقائمة على مبادئ الطموح إلى 
المكانة» إلى أبنية تعددية ومفترحة النهايات في مجتمعات متوجهة إلى GUEY‏ وهکذا تم تیم السمة 
الشكلية المميزة للتراجيدياء عبر AULA‏ أعلى مستوى شكلي مشترك› يجا أقوى دعم له في أعلى 
مستوى اجتماعي Sata‏ إن الاشتراك في الشكل تائم على اشتراك في الظروف الا جتماعية؛ Bar‏ : 
النهاية- 5243( إلى Apr‏ في الوظيفة ist:‏ فعالية التوافق مع الأصول N‏ والفيزيقية الى PAS‏ 
حالة انعدام المعيار نسبیاً؛ وهي الحالة التي تراکب التحول من hie‏ اجتماعي إلى آخر. 


وهناك منطق مختلف للتحلیل » حين يتم فهم النرع (باعتبار أن له لحظة نشأة معینة) على أنه يملك 
حضوراً غير مضطرب؛ في إطار مخزون تاريضي حاص بالأنواع الفاعلة ثقافياً. وهذه حقيقة AST‏ وضوحاً 
بالسبة لتعريفات الرواية التي ترى فيها شكلاً حديثاً؛ وتتعامل مع تشأتها وتطورها وكأنها متزامنة مع نشأة 
الرأسمالية وتطوراها. 


E,‏ هذه الحالة A>‏ العنصر النرعي المهيمن سبلل هھ Es ger!‏ العلا فان الا (sel‏ التي يتحتم 
ع خالقة لنمط معين من qe‏ ومن ثم Pr‏ من الحضور المتواصل للنوع G‏ مرا ذلك من من 
الغالب يعدا 7 في التحليل i‏ بقارم يتم فهم pr‏ برس ركأنه موضوع ف (الإدرااك 
المتدرج) » التي Frese‏ جنب مع التطور المتدرج للعلاقات الاجتماعية التي تدعمها وتکون مشروطة 
بها. 


ومع أن هذا المفهوم ¿all‏ لترع لیس Laie‏ | على الرراية» فان منطق هذا الفهرم تطور إلى sal‏ 
فيما يتصل on‏ إن الرواية كانت هي tal‏ البوع الذي اجتذب جل الاهتما 
السوسيولوجي» فسيكون مقنعاً أن gina‏ من الشروط التي تقتضيها سوسيولوجيا الأنواع: وننتقل فوراً إلى 
البحث السوسيولوچي في ¿Le‏ الرواية وتطورهاء وذلك حتي نوضح e!‏ في عد عدم إمكانية أن تكون هذه 
الشروط tal‏ 


CVA; 


نظریات الرواية 

تشترلك دراسات الرواية» التي تعرف النوع عبر السمات الشكلية التي تعطیها لدور العنصر النوعي 
الهیمن - تشترك في عدد من الخصائص العامة : Val‏ آنها تتفق عموماً في نها تنظر إلى الرواية باعتبارها- 
وبحسم- نوعاً حدیثاً ارتبطت أصوله وتطورانه وترامنت مع نشأة الرأسمالية وتطوراتها. انیا أن هذه الدراسات 
تنظر للعلاقة بين الرواية والرأسمالية» من حلال «النص = الرئيسبي 8 Master-texl‏ للرأسمالية؛ الذي بختص 
بهذه الجوانب من البناء الاجتماعي التي تمیز الرأسمالية بوضوح عن غيرها من الانظمة الا قتصادية 
والاجتماعية. و کما أن دید العنصر النوعي الهیمن یمکن الروابة می ol‏ تتمایز عن الأشكال Se‏ من 
الكتابةء التي قد تشترك معها فى سمات ثائوية» فکذلك يمكن -هذا الکون من مکونات التحلیل - یمکن 
الرأسمالية من أن plas‏ عن الأنظمة الاجتماعية الأخرى التي قد تشترك معها في سمات متشابهة؛ وذلك 

ونتبجة هذين الإجراءين نظام له فرعان تاریخیان؛ یفهم كل منهما من حلال عنصر مهيمن (نشأة 
العنصر التوعي المهيمن في الرواية وتطرره؛ slau,‏ العنصر الاجتماعي المهيمن E‏ ال اسمالية وتطوره) والجزء 
الأ كبر من التحليل يتكون إذن خلال السعي وراء مجموعة من التمائلات بين هذين الفرعين» وان كانت 
تمائلاات تخضم تنظیم هیرار کي لذلك العنصر Y‏ جتماعي المهيمن الذي يحددها (النص الرئيسي 
للرأسمالية) ؛ والذي يترجم إلى شيء يعطينا ويحدد لنا الظروف الخاصة بالعنصر المهيمن في الرواية وتطوره. 
أو فلنقل إن العلاقة بين هذين الفرعين يتم تفسيرها ألجورياًء من خلال العنصر الاجتماعي المهيمن في 


رحيث إن العنصر الاجتماعي الهیمن كان يترجم إلى مجموعة من العلاقات الاجتماعية الفعلية. 
كانت موجودة قبل الرواية ومستقلة عنهاء نان ذلك أدى إلى نتيجة أبعدء ذلك أن العنصر المهيمن في الرواية 
كان يعد Th‏ للعلاقات الاجتماعية التي تقع دیداتها الأولية حارج نطاق JIA‏ الأدبي. ومن ثم ظهرت 
الحاجة إلى التحقق من الیات الترابط» التي يمكن من خلالها أن نبرز تأثير العنصر الاجتماعي المهيمن 
داحل Hal‏ الادبي. 


ويمكننا أن نفرق بين مثل هذه الناهج إذنء من خلال (أ) تتخیصها palin)‏ المهيمنة: النوعية 
والاجتماعية (ب) تفسيرها للعلاقات بينهما (ج) آليات الارنباط التي تطرحها تفسيراً لاثر الثاني فى الأول. 
ومهما يكن من أمرء فان هذا لا يسمح لنا- يسبب اختلاف هذه المناهج على نحو دال- بأن نحكّم 
منظوراتها التتافة في العلاقات بين نشأة الرأسمالية وتطور الرواية. وسيقتضي هذا أن نفهم مثل هذه 
الاختلافات» وكأنها أبحاث متعارضة حول نفس المجموعة من الظراهر الأدبية والاجتماعية وعلاقانها 
المتبادلة» لدرجة آننا قد ننظر إليها حينعذ وكأنها قابلة للحل الامبيريفي. وليست هذه هي الحقيقة؛ ما يحدث 
Ll iole‏ نصادف نظريات تعمل بأدوات أمبريقية متباينة (فهي تهتم بنصوص مختلفة في إطار ظروف تاريخية 
متباينة) نتيجة للطرق التي يتحدد بها العنصر النرعي المهيمن في الرواية والعنصر الاجتماعي المهيمن ني 
الرأسمالية. وهكذا تهتم نقاط البحث الرئيسية في سوسيولوجيات الرواية المتنافسة بالقرارات الحدية sla h‏ 
ولهدا السبب تنساق إلى ورطة شاملة لاسبیل إلى حلها. 


cA VAD 


وربما تعضح نتائج هذا إذا نظرنا في بحثين من أكثر الابحاث فعالية في مسألة علاقة الروایة/ 
الرأسمالية: بحت إيان وات» وبحث لوسیان جولدمان. فعلی حين یتفقان في منطق التفسیره یختلفان في 
كل الوجوه الأخرى اختلافاً دالاً. إن مفهرمهما للعنصر الهیمن في الرواية مختلف» وكذلك مقهومهما 
للعنصر الاجتماعي الهیمن في الرأسمالية» كما آنهما يختلفان في (النصرص - الرئیسیة) للرأسمالية: تلك 
لتصوص التي مخكم مخليلهما وتنظم فهمها للعلاقة بين الفرعين التاريخيين التاجين عن هذين العنصرين 
¡il‏ 5 الا علاق البروتستانتية وروح JI‏ اسمالية كما هي عند قیبر (بالنسبة JUN PR Cold‏ عند 

ما ركس (بالنسبة لجولدمان) . وهما یختلفان أيضاً في مفهومهما عن آلیات الربط بين هذين الفرعین. 


ولتنظر في بحث وات أولاً. بحدد وات الطلب الأول لنظرية الررايةء وهو مطلب یکمن في الحاجة 
إلى «تعريف عملي لخصائص الرواية. تعريف ضیق بما AS‏ لاستبعاد الانماط السابقة من القص» ومع 
ذلك فهو تعريف متسع يما يكفي لتبلي ما يوضع في العادة داخل صنف الروایة» . ويستجيب وات لهذا 
المطلب» فیفترض أن الرواية تتحدد من حلال ما يسميه واقعيتها الشكلية» فهي صيغة سردية محددة تميل 
إلى نظرة للحياة فردية؛ holiy‏ ومفصلة: 


rely‏ السردی الذي 2A‏ به الرواية هذه النظرة الفصلة للحياة ربما نسميه: واقعيتها 
الشكلية "E „Formal realism‏ شكلة ala Y.‏ الراقعية ¿Y‏ هنا إلى ی مدا a‏ هدقف أدبي 
خاص » وإنما يشير فحسب إلى مجموعة من الإجراءات السردية توجد مجتمعة في الرواية» ويندر أن y)‏ جد 
فى آنوا ع أدبية ngal‏ لدر جة oda cl‏ الا جرعات را تعتبر مساءية للشكل نفسه. الواقعية الشكلية في 
الحقيقة هي Lu]!‏ السردي مشروع لمي GN‏ من ديقو ر دسر ولكنه كان متضمناً في 
شكل الرواية عموماً.: ويتلخص الشروع - أو التقليد المبدئي- في أن الرواية تفربر كامل وحقيقي عن 
التجربة الانسانية» من ثم فهي مضطرة p Lay‏ قارئها Ob‏ مثل هه التفاصيل > في القصة» هي ما يميز فردية 
لشخصیات وخصوصيات الازمنة والأمكنة التي تقع فيها أفعالهم. إنها تفاصیل يتم تقدیمها من خلال 
است‌خدام il wer‏ لا ده في أشكال أدبية Us jal‏ 


وفي سبیله للمناقشة التي أفضت إلى هذا التعريف؛ يحذر وات أكثر من مرة من التفکیر في إمكانية 
الوصول إلى تعريف قاطع وواضح للرراية؛ ومن ثم يحذر من التفكير في إيقاف تطورها عند نقطة معينة من 
الزمن؛ وهكذا يشير وات إلى الاختلافات بين أعمال دیفروریتشاردسون Ely‏ وعدم وجود تأثيرات 
متبادلة بينهم . لم إنه پلاحظ أيضا أن اصطلاح الرواية لم يكن مستخدماً بكثرة حتى نهاية القرن الثامن عشر. 
ولم يكن أسرع من التعريف السابق إلا نظرة وات إلى الاعتراض الأبعد الذي يقول: إن LBS‏ من حصائص 
الواقعية الشكاية لم يكن Lyte‏ تمام الجدةء بل كان لها مایمائلها وما يسبقها في الاشکال الباكرة من 
AN‏ کان هو هیر وس ؛ سوسر t‏ وبانیان om Va‏ الحالات التي أستشهد بها وات . ویعناول وات ala‏ 


الصعوبات كما يلي : 


١غير‏ أن هناك فارقاً هاماً: عند هومیروس؛ وفي القص التثري المبكرء كانت هذه الصفحات تادرة 
نسبيأء وكانت أقرب إلى أن تكون منعزلة عما يحيط بها من سردء ولم تكن البنية الأدبية الكلية تتجه في 
ثبات إلى الواقعية الشكلية؛ محاصة أن البنية- في كانت تقليدية دائماً وغير محتملة الحدوث في الغالب- 
كانت الحبكة في صراع مباشر مع أهدافها» . 


Ye) 


ويؤثر هذا على قطعيّة الدلالة المنسوبة لخصائص الواقعية الشكلية. فنظراً لأنها لاتبدو OV‏ وكأنها مجرد 
ple‏ یسیع وجودها مجتمعه ي ا A)‏ وجودها في آنواع us‏ بل تبدو وكأنها pem)‏ 
المهيمن فى الرواية- فإنها تتحكم في بنيتها الادبية الكلية » رلم يكن وجودها ap‏ خصائص عرضية ‚pr‏ 
الأنواع؛ محكمها عناصر مهيمنة ألحرى» كما كان الحال في استخدامها الباكر. كانت هذه إذن هي الخطوة 
التي مکنت وات من دید لحظة نشوء الرواية» على نحو أشد ثقة وقوة مما كان مستعداً له من قبل. وتعد 
الخلترا القرن الثامن عشر- وعلى نحو مبرر-- هي مهد الروايةء لدرجة آنها خدد لحظة التضح في تاريخ القص 
النثري» القص الذي كان لهذه الخصائص فيه وجود هامشي في أشكال النثر الاولی» رتبلور هذا الوجود في 
توليفة Bute‏ زودته بالمداً الحا کم al‏ الأدبية الجديدة . 


عبر هذه الوسائل إذن كان وات قادرآعلی O‏ أن يحدد الرواية بوصفها US‏ يختلف- من حيث 
الكيف- عن أشكال القص النشري الأولى (ب) أن یمین وضعية اجتماعية وتاريخية مخدد نشأة الرواية (ج) 
وأن یحدد» في بداياته هذه» السمة التي تعرف النوع ككل. وهذه الخطوة الأخبيرة خطوة حاسمة » لأننا لو 
أمكننا اعتبار الروايات الأولى نموذجاً للرواية على إطلاقها- وهذا مایبدو أكيداًء لأننا تعتبرها ead‏ للنوع- 
فان كل الأمثلة اللاحقة من النوع؛ ولأنها محكومة پنفس العنصر المهيمن» يمكن أن تعد Ae‏ بمثابة 
عرض لنفس النمط من العلاقة مع السياقات الاجتماعية التي نقف وراءهاء تماما كما رأيئا في العلاقات بين 
الشكل والبنية الاجتماعية» رهي العلاقات التي ميزت لحظة نشوء النوع. وهذه خحلاصة ثرية, YY‏ تعبي أن 
التحليل الاجتماعي/ التكويني يكفي أيضا- مع أنه يسمح بتمير خصوصيات الزمان والکان- لتحليل 
نماذج النو ع اللا dam‏ 

تلك إذن هي مناقشة وات للأمثلة النموذجية من رواية القرن الثامن عشرء رهي المناقشة التي سمحت 
له يتحديد الظروف الا جتماعية التي تطلبها شكل الرواية «على اطلاقه؟ : 


۱ «ییدو أن انشغال الرواية Lal‏ اليومية للبشر العاديين كان يعتمد على ظرفين عامين وهامین: فاجتمم 
لابد أن يعطي للفرد قيمة عالية» Ley‏ يكفي لاعتباره الموضوع الملائم لادبه الجاد. ولابد أن يكون هناك تنوع 
في المعتقد والفعل بين البشر العاديين, Ley‏ يكفي لكي يبحثوا تفصيلياً عن الاهتمام بالبشر العادیین» أي قراء 
الروایات؟ . 


ومن المؤكد أن رات كان ییحث عن دعم لازم لو جه أدبي كهذاء ووجده فى التوجه «الفردي 
المتميزا للمجتمعات الحديئة؛ وهو التوجه الذي يعزوه وات لسببين متازرين: نشأة الرأسمالية الحديثة» وهو 
يفهمها بالمعنى الموجود عند فيبر» أي رأسمالية مکمها أخلاق الفردية والعقلانية. والسبب EY‏ هو انتشار 
البروئستانتية. بل إن من الواضح أن الفردية؛ y‏ في الجتمعات التي تشربت مثل هذه الأخلاق 
الاقتصادية والدينية؛ كانت تختلف LAS‏ عن أشكال السلوك الفردي في المجتمعات الأولى» فهي تدين 
للدور الجديد المنسوب للقيم الفردية؛ وذلك في تكوينها Lak‏ يحكم البنية الاجتماعية: 


في كل العصور لاشك» رفي كل اجتمعات كان بعض البشر افردیین»؛ بمعتى „el‏ کان | 
متم ركزين حول ذراتهم» متمایزین أو مستقلين عن الاراء والعادات السائدة. غير أن مفهرم الفردية ينطوي 
علی شیع اکثر من هذاء إنه يجعل مجتمعاً بأكمله محكوماً ساسا بفكرة الاستقلال الداخلي الخاص 


AVS 


بکل فرد. الاستقلال عن cone cas‏ وفي نفس الوقت الاستقلال عن الولاء متعدد الأشكال لطرق 
التفكير والفعل القديمة التي ت تشير الیها كلمة «تراث!؛ وهو قوة اجتماعية tls‏ ولیس قوة فردیة) . 


وإذا كان هذا يشي بعلاقة تطابق بين العنصر E‏ المهيسن في الرواية والعنصر من المهيمن 
alg‏ فإنه لايمدنا بآلية e‏ لنا كيف یزود العنصر الثاني العتصر الأول بأسسه ودعائمه 

وت . ويؤيد هذا بحث رات عن التغيرات في نظام الإنتاج الأدبي وتشكّل لجمهور القارئ؛ الذي 
مكّن العلاقات الاجتماعية في الفردية الرأسمالية من أن تصبح ذات أثر واضح دال EI‏ الأدبي. إن نشأة 
جمهور عریض من القراء؛ ونظام Zu‏ الأدبي ة ئم على التسویق؛ مکّن الرواية- على هذا النجو- من 
تطور استجابة لاذواق فراء الطبقة الوسطی واهتماماتهم (من بين هذه الاهتمامات كانت فيم الفردية od‏ 
بعمق) ؛ بینما ضعف Lal‏ الأثر الثقافي لأشكال المحسوبية الأدبية, والأنواع الأدبية العقليدية التي كانت 
معتمدة علیها. 


ومناقشة وات مقصورة بالطبع على الرواية الا جليزية في القرن الثامن عشرء لکن الفصل الاخیر من 
دراسته يقدم BE‏ من فهمه للدرجة التي قد يمتد بها خليله E‏ روايات أخرى أنتجت في سياقات آخری. 
OL,‏ من اشکال التعميم هذه یمکن تخیلهما: أنه بقدر ماکان الاهتمام Lau‏ على التطور اللاحق في 
الرواية الامجليريةء كان وات يفهم هذا باعتباره عملية خدد خخصائص الراقعية الشكلية وتطورهاء حتى AZ‏ 
شكلها النهائي المكتمل في ررايات جين أوستين. في هذا الوصف كان لابد للظروف التي خلقت الرواية 
أن تعطي النوع زحماً USE‏ معيناً؛ وهو الزنعم الذي نما على طول المسار الذي حددته لها ظروف مولدها؛ 
وفي تناغم = التطور اللاحق للعلاقات الاجتماعية “i‏ لفردية الطبقة ane‏ ؛ وهي العلاقات Pa‏ زودتها 
يدعاماتها الأولى . كان AY‏ لعلاقة الروایة/ اجتمع أن أن تکون فى جوهرها من نمط واحد» عبر الراحل 
الختلفة لتطور الرواية داخل التراث الاتجليزي. Ps‏ يؤكد وات- في تعمیمه af az} yál a‏ الرواية لم 
نصح نوعاً مهما خارج اتجلتراء الا حين حدثت في مکان آحر ظروف مشابهة لتلك التي واکبت ظهررها 
الأول ؛ 

op‏ مسار الأدب الفرنسي یعطینا Mss‏ من z‏ آحر على أهمية كل من العرامل الاجتماعية 
والأدبية» التي نعرض هنا لارتباطها بالتطور المبكر للرراية : في امملترا. إن الازدهار الأول الكبير للنوع في فرنسا؛ 
والذي بدأ مع a‏ وستندال › الم يحدث إلا بعد أن وضعت الثورة الفرنسية الطبعة الرسعلی g‏ موقم القوة 
الاجتماعية والادبية , القوة ة التي خفن مثيلتها في امجلترا قبل of‏ بالضبط ؛ ٠‏ أي في الثورة المجيدة عام CAS‏ 

ویعرف وات الرواية بعد ذلك باختصار» من خلال الدور السند مجموعة من الخصائص الشکلية. 
وهذه الخصائص- إذا فسرناها بأنها تعبر عن أشكال معينة من الحياة- ترتبط ببنية معينة للعلاقات الاجتماعية 
جد فيها هذه الأشکال أصولهاء بئية مزدوجة (في الحتوى الذي تعبر عله الروایة» وفي الظروف المساعدة) . 
رتبدر الرواية-- على هذا النحو- محددة بعبارات فاطعة: فهي تعكون من مجموعة محددة من الخصائص 
اجتمعة في نماذج محددة من العلاقات فيما بینها- تماماً متلما هو الحال في المجتمع الذي يدعمها. 

غير أن هذه القطعية allas‏ ففي مراجعة آحيرة لنظرية النو ع» تؤكد ol‏ فریدمان ol Freedman‏ 
الإجراء الذي يتم تعريف الرواية ورسم حدودها من خلاله؛ یکمن في مركب يجمع (مايشبه الروایات» 


ARAS 


Lege ail بل انها 50 فى إطار هذا الا جراء إلى‎ non-statements بروایات‎ ulike- statements 
Lor على مايشبه الروایات وحاكمة لوظیفتها. وهذا يعني‎ Libua يكن نظام تقدیمها فان الروایات سابقة‎ 
النوع وحدوده عن طريق‎ Sle صعوبة مديد الخصائص المميزة للنوع على إطلاقه» دون ديد مسبق‎ 
إلى أن تتکاثر مثل هذه اللا- روايات» بسبب أنها تقتضي أن تكون حدود‎ ALA! اللاروايات. بل إن هناك‎ 
يعتمد‎ adma النوع آمنة إزاء جبهات عديدة في نفس الوقت. وهكذاء حتى التأسيس لاحتمالية وجود نوع‎ 
احتماليتها بالنسبة للتحديد النوعي مستمدة من حلیل متعدد‎ OSG على تأمين مجموعة من الخصائص»‎ 
لحضورها / غيابها. فإذا كانت حاضرة؛ سيكون مخليل وظيفتها في إطار ماتضطلع به اجالات الشكلية‎ 
المعروفة سلفاً للأنواع الأخرى.‎ 


رییدو أن هذا يوحي- كما تقول فريدمان- ob‏ النوع لاخدده «لا- رواية» مفردة» بل Ley‏ التعريف 
yy)‏ التعریفیا حرفياً هو ترسیم الحدودء أكثر ما هر اكتشاف کینونة) Ly‏ و كأنه (أر Las‏ من) سلسلة من 
التقابلات ؛ ue‏ موضع lied‏ النو ع انوا ع d‏ نصوص أخرى متاخمة. ونتيجة لهذا» فان ما تسميه 
فریدمان «نظرية للأنواع قائمة على وصفذ»» هي نظرية متم أن تکون الانواغ محددة عبر مجموعة من 
الخصائص الضرورية» تخلق يقينية نوعية محددة» ومثل هذه النظرية ستصبح محل شك. وذلك أن ما يؤخيذ 
على أنه حصائص نوعية ضرورية لایمکن أن یکون LUIS‏ إلا «لأنه يدخل في علاقة متبادلة مع مواضع في 
منظومة العقابلات» , إن الانوا ع- وهی تتخلق من منظومة الاختلافات (اللا- روایات) - تکون بالضرورة أبنية 
علائقية. وحالما نعترف بهذا» فان قطعية الأنواع هذه تذوب فى الهراء. إن الأمر لایعدو ظهوراً لأثر ناخ عن 
تنظيم لمجموعة من الاحتلافات في بیان تفصيلي. 

ولنعد إلى وات. إذاكان لنا أن نتصور الواقعية الشكلية باعتبارها العنصر المهيمن الحدد للرواية, فهذا OY‏ 
حصائصها المكونة قد تم فعلاً تمييزها عن أنواع أخرى من الكتابة. بل ن هذا ليس سرى بتاء لهذه المنظومة 
من العلاقات السلبية؛ التي تسمح Ob‏ بكون ترشيح الرواية للتحدد النوعي أمراً مسبقاً. لاغرابة إذن في أن 
نلاحظ غزارة اللا- روايات في الفصل الافتتاحي س AS‏ انشأة الرواية4. وهكذا تكرن خاصية رسم 
الشخصيات المتفردة خاصية امنة- Lay,‏ باعتبار أنها جانب من القطعية المكوئة للرواية؛ وذلك عبر سلسلة مر 
اللا -روايات: على سبيل المثال الأسماء التي لم تفم بدور الشخصية المتفردة في الكوميديا أو في القص 
النثري الأقدم. و کذلك كان شدد الزمان والکان حاصية ul, Lich al‏ خا ٠ w‏ عبر 
أخرى من اللا- روایات تفصل هذه الخاصية عن أنواع أخرى من الکتاية: على سبیل المثال 

سفیلوس » وشیکسیر» وبانیان. 


إن الصعوبة هنا آمر بديهي. وإذا كانت قطعية الرواية محددة في مجموعة من الخصائص» تم التوصل 
إليها عبر عملية التمییز السابي: فان هذه القطعية ستکون عرضة للفهم الخلافي» اعتماداً على النقاط 
النرعية المرجعية التي کم عملية التمییز هذهء كما أن هذه ليست مجرد إمكانية نظرية» Of‏ نظريات الرواية 
a a‏ ی اکثر في الغالب حين تعنی بقطعية تشخيصها للنوع D‏ هذه التعارضات ليست EEU‏ 
عن ish‏ حلافات إجرائية al‏ منهحية » على العکس هي ناجه عن اتباع ن نفس الخطوات الا جرائية us‏ 
ولكن في إطار مفاهيم متعارضة لحقل الخلافات النوعية» الذي ندحل فيه الرواية ويتم التنظير لقطعيتها من 
خلاله. 


AVP; 


ومن هتا یعرف لوسيان جولدمان الرواية يأنها «فصة بحث عن قيم أصيلة» بطريقة nies‏ وفي 
مجتمع متفسخ». وعلیه لابد أن تکمن قنلعية النوع في بنية السرد؛ APL‏ عن بحث شخصية محورية عن 
مجموعة من القیم الأصيلةء تعيش بها في عالم يبدو أنه لايعطي لهذه القیم مساندة ولا Lasa‏ رالسعي وراء 
هذه النظرية مأخوذ عموماً عن کتاب لوکاش «نظرية الرواية» . وبینما تمیز مقولة Wha‏ -روايات0 عند وات 
LLL‏ بين الرواية والأدب الانجليزي في القرنين السادس عشر والسابع عشرء وبينها وبين الأشكال الا قدم 
من الكتابة النشرية» فان نظرية الرواية عند لوکاش محكمها مقولة موداها: أن الرواية ليست هي اللحمة. 
وباعتبارها النوع الخاص بعالم تخلی عنه ال له: فان قطعية الرواية لاتکمن فحسب في اختلافها عن اللحمة» 
بل تکمن أيضاً في طموحها المعوق إلى إحياء الا حساس بالا کتمال الملحمي» وتوزیعه على الحياة بالتساوي. 

في الملحمة؛ وكما يؤكد لوکاش؛ تتضبط حياة الأبطال عن طريق قيم لاتکون أصالتها وقوتها 
الجماعية ومصداقيتها موضع شك. إن الأبطال الملحميين Y‏ يتعذبون فرق ما یحتملون» وسلوكهم اکتسبوه 
عن طريق التراث. رفي هذا يؤكد لوكاش أن الملحمة عكست مجتمعاً SE‏ الحياة فيه معاییر موثقة ومقبولة 
وقائمة فى إيقاع الحياة اليومية. آما في الرواية, فعلى العكس ؛ إذ يصبح البطل AAK‏ والشفرة التي لابد أن 
يعيش بها ليست مضموئة» وتتوقف مسيرة الرواية على محاولاته لاكتشاف مثل هذه الشفرة وتبنبها: إنها 
محاولات در لها إما أن تنتهى إلى الفشل» أو ألا تتحقق إلا على نحو ناقص. 


ويبحث جولدمان عن أساس اجتماعي بحدد ما تتمیز به الرواية من قطعية» یبحث عن هذا في أبنية 
التبادل الرأسمالية . وپنطوی هذا على نقل أليجوري لشفرة البنية السردية في الرواية؛ تلك البنية التي تقرأ على 
أنها رميز لعلاقات كل يوم بين الإنسان والسلعة في مجتمعات تهيمن عليها الرأسمالية. فإذا كانت بنية 
الرواية محكومة بمسعى البطل نحو قيم أصيلة في عالم متفسخ» فكذلك تتشکل الخبرة اليومية-- في 
الرأسمالية- عن طريق التوتر بين الرغبة في قيم استعمالية أصيلة» وتوسط تلك الرغبة عبر قيم تبادلية تفكاث 
القيم الاستعمالية وتفسخها. ويؤكد جولدمان أن هناك «تمائلاً دفیقاه أو تطابقاً بين البنيتين» لدرجة أن الرواية 
يمكن قراءتها على أنها «انتقال بالحياة اليومية؛ في امجعمع الفردي الذي خلقه إنتاج السوق» إلى المستوى 
الا دبي؟ . 

وبینما يوحي هذا Ob‏ الرواية Le‏ شكلا معيناً من الخبرة الاجتماعية» مكمه علاقات اجتماعية 
رأسمالية؛ فانه لایفسر آلیات الارتباط التى تشم عبرها عملية التجسید هذه. والذي يعطينا هذا التفسیر هو 
نسخة معدلة من الا طروحة الخاصة بهامشية الفنان اجتماعياً ؛ إذ يؤكد جولدمان أن الکتاب والفنانين يعيشون 
الحياة وكأنها حياة NSAID‏ في جوهرهاء بقدر ما يبقى تفكيرهم وسلوكهم مكمه القيم الكيفية» حتى 
ولر كانوا غير قادرين على انتزاع أنفسهم كلية من وجود التوسط الممزق» الذي يتخلل ajo‏ مجمل البتاء 
الاجتماعى. إنهم يقعون في إطار البناء الاجدماعي؛ لدرجة أنهم يعيشون يعمق تناقضاً مستوطناً في الحياة 
الا جتماعية. والكتاب هم القادرون على إعطاء هذه الخبرة قالباً وتعبيراً شكليين. 

رفي الوقت الذي يتشابه فيه تصور جولدمان عن علاقة الرواية/ الرأسمالية» من حيث المنهج» مع تصور 
وات» فإنهما يختلفان في نقطة هامة: ذلك أن «النص- الرئيسي؛ للرأسمالية؛ وکما لاحظنا فعلاء وهو النص 
الذي حكم البحث؛ كان وراءه بحث ماركس عن فيتيشية السلعة في كتاب As‏ أكثر ما كان 


AVE) 


وراءه بحث pad‏ عن الأحلاق اليروتستانتية وروح الرأسمالية. بل إنه لیمکننا OW‏ أيضاً أن نری كيف كان 
توظيف مثل هذا #النس- الرئیسی» مشروطاً بتحدید مسبق لقطمية الرواية» مستمد من منظومة التقابلات 
النوعية التي SH‏ عملية التعریفف النوعي . 
من الصعب أن نهم كيف یمکن أن نحكم على قرة/ وضعف متل هذه الأبحاث التقابلية الخاصة 
بقطعية الرواية. ففي کل حالة يحمل تعریف الر ana duly‏ مجموعة من القواعد انحددة UL‏ لقراءة العلاقة 
بين التصوص والينية الاجتماعية» بل إن هناك اتفاقاً Ste‏ إلى حد ما بين الاسی الا مبريقية التي تتبناها 
قواعد القراءة هذه. فقي رأی جولدمان- على er‏ الخال أن الدموذج م equal‏ للرواية dl‏ من Alyy‏ دون 
كيشوت لسیرفانتس» وهي الرواية الني وجدت أصلها الاجتماعي- 3 يشير بييرقيلار Vilar‏ في جربة 
الغرور المفرط : رهي التجربة الإسبائية في أوائل القرن السادس عشر. في هذه القراءة تصبح آوهام كيشوت 
الفروسية ترميزاً ناقلاً لشفرة وهم المالء تتوسط خلاله العلاقة بين الرغبة رموضوعها. فللمال نفس عبير 
القيمة الوهمية Phantasmic‏ والأشياء اليومية؛ في عالم كيشوت» نسندفی بحرارة القيم الفروسية. بل إن 
مسار التطور اللاحق للنرع تم فهمه على نحو مبختلف. فالرواية فى رأي جولدمان -لم يسبقها رلم یحط بها 
تطور الفردية الرأسمالية» ولاكان سارها مسار التحسين الدائم للتقنيات الراقعية» وإتما كان وراء النقاط 
المرحلية الرئيسية فى تطورها مخولات فى بنية الرأسمالية» مخولات من مرحلة من مراحل الرأسمالية إلى 
أحرى: من الرأسمالية الليبرالية» عبر الاحتكارء إلى الرأسمالية المتأحرة» وهو حول يفسّر التحول من نمط 
روائي إلى A‏ من بلزاك إلى روب A‏ 


وحین it‏ استخدام منهج ا على نظریات متضاربة لایمکن تقدیر قيمة مراعمها التتافست 
ستکون هتاك أسائيد جيدة لكي نعتقد أن النهج متصدع بالضرورة. وحین أشار بانعتین إلى أن اهتمامات 
نظرية النوع ينبفي مراجعتها؛ كانت کل هذه الصمویات في حسبانه» وخاصة الصعوبات الخاصة بنظرية 
الرواية. ومع احاولات الختلفة التمییز الروایة» كنوع قد اکتمل فعلاً اکثر من الأنواع الأخرى A‏ 
كان باختین يؤكد أنه مامن أحد بستطیم أن يميز تعریفاً واحدا؛ أو سمة واحدة مستقرة للرواية» دون أن 
یضیف مراجمة ما؛ تنفى هذه السمة تماما کسمة نرعية. وسواء كان الامر کذلك أو العكسء فان الروایة 
محددة على نحو شدید الحسم؛ وهو مایژدی إلى اختیار نوع واحد من الرواية؛ باعتباره النموذج اشترم 
للشکل » في مقابل JE Staal‏ آخری من AUS‏ كيرا ما نطرا لیها باعتبارها نماذج للنوع. باعتصار؛ 
لیس هناگ تعريف wows‏ يد يضمن الفصل السحري للرواية عن سيولة الأنواع Ys Yl‏ تعریف مرن يغطي 
تكاثر أنواعها الفرعية. 


ولا یمکن؛ في رأي باختين» أن نتجنب أولى هذه الصعوبات» عن طريق تعريف الرواية عبر دور 
العنصر النوعي الهیمن» اللاي برع alan‏ تار بع ل لباك عم أن هذا قد يحدث في موضع 
آحر- نفس الوظيفة التنظيمية. وهذه الخطوة غير منطقية في Sl‏ بانعتین ؛ OF‏ الرواية نوع غير منته» وقدرها 
أن Je‏ هكذا إلى الأبد. نهر یه كد أن الرواية هي pall er‏ عن الصیرو (The Genre of Becomingn‏ 
غير أنها- وعلى خلاف البنية الغائية في بحث ol‏ أو في ف لو کاش الهيجلي N‏ الرواية نحو التطرر 
سعياً لكمال ملحمي متجدد- هي نوع الصيرورة دون نهاية» أو نهائية ثابتة. الرراية بالنسبة a‏ لا 


(Va, 


«تکون؛ ؛ إذ ليس لها مجموعة من الخصائص الشكلية التي يمكن أن حددها, وانما هي «تصیره ؛ لأنها 
تتغير باستمرار ونتطور» ولکن ليس في جاه محدد أو مرسوم سلفاً» یملیه نظام للعلاقات بين الشکل الاديي 
والبنية الاجتماعية التي تميز ظروف نشانه. وحين بكرن الأمر على هذا التحوء ربما لانکون هناك قضية 
تعريف الرواية عبر خحصائص شكلية PSE‏ بنيتها ؛ ذلك أن الرراية لاتملك هذا البنية» إنها لاتصل ابداً إلى 
نقطة من التطور تتجمد عندها خصائصها في نموذج ثابت ومحدد. 


ویفتر ح باختین- Vay‏ من هذا- ضرورة فهم الرواية باعتبارها مجموعة من العملیات الفتوحة داخجل 
حقل الکتابة, ATT‏ من فهمها كشكل محدد. إن الرراية؛ كما يؤكد باختين؛ ليس لها وجرد إلا 
کمجموعة من العملیات التسقة على تحو مهلهل» وعبر هذه العمليات يحدث «(ضفاء الطابع الرراگي) 
على حقل الكتابة + فیتجدد هذا الحقل. ویتوسم؛ وتزداد إمكاناته غنی. ویلخص ميشيل 
هولکریست Holquist‏ هذا الجانب من بحت بالعتین» فیفرل : 


ily Sto‏ هي الاسم الذى يععطيه باتعتین ب 54 Way‏ عملها في إطار نظام أدبي une‏ « لتفضح یود 
ذلك النظام ومعوقاته الحرفية . إن الأنلمة الأدبية تتألف من قوانین » ود الروائیة» de‏ هو pla‏ 
إنها لن تسمح المونولوج النوعي» ستلح دائماً على الديالوج بين مايعترف نظام أدبي معين یانه آدب» وبين 
تلك النصوص المستبعدة من مثل ذلك التعربف wur!‏ وما Si‏ فيه على أنه رواية dale‏ لیس سوی التعبیر 
الا کثر تعقيداً وتركيزاً عن هذا التوجه) . 

رقت أن كان هذا ser“ ar‏ إطار أدب a‏ الكلاسيكية والرسعلى , کان ی على 
ويحاكيها ¿bu‏ ار یم حین Wen Wen te‏ ما ات التي 
هذا او ثقافة أدبية متعددة داواي في E‏ ۳ الحديث» ثقافة ۳9 يهال نان كم 
سین ete yh Ll‏ بط ales eii‏ يقلا تست من اف ie‏ رت 
العملیات؛ التي Y‏ تتصل sl‏ الأدبية حتی ay‏ إلا على نحو ا ومتعطع . ٠‏ في العصر البحدیت ؛ 
وعلى سر من ذلك» أصبح إضفاء الطابع الروائي منتظماً وشاملاً؛ أصبح المبدأ الهیمن على التظام 


لم لمق 5 الأخرى بطبيعة الحال بعيدة عن تأثير هذه العملية, فباختین یعدم año)‏ عن الرواية 
بملاحظة مؤداها: أن الرواية تتمیز أساساً عن أنواع التراجيديا والملحمة الكلاسيكية ؛ ذلك أن هذه الأنواع- 
بتشكلها في فترات سابقة على التسجيل التاريخي- أجرت A‏ مكتملا el ey‏ سمح لها أن تقوم بدورها 
a‏ معت رقف بها pra & e‏ للأدب؛ ومع ذلك 0 هذا حقيقياً الا من الناحية fey‏ 


+۱۷ 


الأبد يانفتاحها وعدم انتهائهاء قكذلك ستکون الأنواع الأخرى, باختتصارء إذا كان قانون BU‏ كما يؤكد 
ديريدا- هو أن الأتواع ينبغي ألا تكون مختلطة ؛ ومع ذلك فهي هكذا دائماًء فان باختين يضفي الطابع 
الاجتماعي والتاريخي على عملية خلط الأنواع هذه» وذلك من خلال ريطها بالحركة الدائمة للثقافة 
الأدبية الحديئة» AUS N‏ عن انفتاحها على اختلاط وتداحل لاينتهي GLU‏ والثقافات والأساليب 
الأديية . 


مجمل القول» إذنء أن الشروط التي يقتضيها منطق سوسيولوجيا الأنواع لا يمكن وجودهاء رليس 
هناك داع OY‏ نفترض أن الأنراع يمكن أن تتخلق كأبنية أدبية محددة؛ تدعمها مجموعة مشابهة من 
الشروط الاجتماعية. ولو أننا فهمنا دراسات باعتین» سيكون عندنا مايدعو إلى افتراض أن مانسمیه روايات 
-مثلاً- بختلف من رواية إلى أخرى» بقدر ما نختلف عن الأنواع الأخرى المعروفة» ومن ثم فهي ترتبط 
بمجموعة متباينة تماما من الشروط ؛ بطرق متباينة وفي ظروف أدبية راجتماعية وتاريخية متبابنة. وحين يكون 
الأمر على هذا النحوء تصبح إمكائية توظيف مفهوم النوع - کادوات مميزة لتنظيم ما يتعلق بتحليل الأشكال 
الأدبية AAE‏ اجیماعیاً / تكوينياً- يصبح كل هذا محل شك. وإذا كان للنوع أن WS Jou‏ في إطار ما 
تعلق gr Lado‏ فاد AS‏ التمييز الذي یمکن للمفهوم ol‏ ينجزه ) 
والأغراض التي يمكن OF‏ يستخدم الفهوم من 


النو غ بوصفه مؤسسة 
في الفصول الأولى من کتابه «ابحاث فلسفية) یراجم فیتجنشتاین Wittgenstein‏ ظواهر كثيرة 
نسمیها- دون أي إحساس بالتناقض- «ألعاب games‏ رغم أنه لاتوجد سمة مشتركة وحيدة 
ah‏ متا“ لل“ دات التي AEAT (ono‏ وأنا uid ee‏ القمارء والکوتشينة TFS idl,‏ 
رالالعاب الاوليمبية, وما إلى ذلك. ما المشترك فیها جميعاً؟ لاتقل: «لابد أن هناك شیقاً مشت ركا بینها» رالا 
لا سمیناها «العاب» ولکن «انظر وافهم» ما إذا كان هناك شيء مشترك بينها جميعاً؛ لانك لو نظرت إليها 
فلن ترف شيعا (Sato‏ بيئهاؤ جمیعاا ( op‏ نري Yi‏ تطابهات: y‏ كات : ill‏ كاملة منها .. ولنکرر : y‏ 
تمتقد بل انظر» انظر مثلاً لألعاب القمار دب المتشابكة؛ OM‏ انتقل إلى آلعاب الكوتشينة» هنا بمكن أن 
Ie‏ تمائلات q us‏ اجموعة الأولی؛ لک كن سمات مشتر bil, aS‏ وتظهر سمات أخرى . 
من تلد را نکن دام Ru i‏ تن 
ونتيجة هذا الاختبار هي: أننا سنری شبكة معقدة من التشابهات تتدانحل وتتقاطم» أحياناً تشابهات 


AVY; 


ذلك أن التشابهات الختلفة بين أفراد عائلة ما: البنية» اللامح» لون العيون» المشية» اطراج» .. إلخ.. إلخ نتداخحل 
وتتشابك iu‏ الطريقة. ولسوف أقول إن «الالعاب» «تشكل able‏ 

رحین برفض Fowler Jul‏ فراع di j pa w N‏ تشکل قات للتصنیف» 
Genetic les nga‏ (وهو ws es‏ التي لها tala‏ نوعية معينة MER‏ د على نحو 
فردي أو في شکل جمعات عنقودية؛ في زمن أو Col‏ فإنه يتتهي إلى أنه مامن شيء یمکن أن a‏ 
er‏ معین أو متعلقاً به کله. de‏ مثلاً تنظيم مهمة is al‏ وهي أسعد le‏ التوعي» لدی فاولر: 
يتم تعریف القص البوليسي We‏ من خلال العنصر المهيمن الذي alu‏ هو (dnd‏ وفقا لما یسمیه بارت الشفرة 
التأويليةء وحبث یکون اهتمام القاريء منصباً على حل الغموض الذي يحرك السرد. ومع ذلك فهناك 
قصص بوليسية عدیده لاتفيمن عليها الشفرة التأويلية على هلا النحو؛ ورعم ذلك- ولا عتبارات آخری- 
ينظر إلى هذه القصص على أنها تصص بوليسية. gatas eel ne‏ و كسا 
sl‏ من البداية أي ye zus!‏ الذى یتطلب o‏ ومع ذلك تعتبر القصة daman GA‏ ة لواحد ur‏ النماذج 
الارلی pl‏ ع . وقد تلعب الشفرة التأويلية اعظم دور في تصص oe‏ لا پنظر إليها gale‏ علی Ul‏ نماذج 
سلسلة من القصص البوليسية, وت رکب إحداها على الأخرى؛ بطريقة محافظ على السائل التأويلية في 
الصدارة من اهتمام القارئ. 


ومن ثم» Say‏ من اعتبار الأنواع مقولات تصنيفية» یقترح فاولر أن ننظر إلى الأتواع- بمعنی 
أعمق- باعتبارها مظهراً لمنظومة مفككة من علاقات التشابه والاعتلاف في حقل الكتابة. Seay‏ من أن 
تتصف Lahi‏ محددة» ریما یکون من الأفضل اعتبارها مکونة لبنية تناوبية من التشابهات تکون فیها CX)‏ 
على علاقة مع (2)؛ لابسبب أية حصائص أساسية مشت ركة؛ واتما بسبب أن كلا منهما يحمل تشابهاً مع 
الآخرء وإن كانا مختلفين عن CY)‏ وهكذا نرى الأنواع وهي تقوم بوظيفتها كأدوات للاستیعاب» وربما 
كان من الصعب مثلاً أن نبحث عن أية تشابهات أساسية بين روايات « كليف هاردي؟ لبیتر کوریس » ورواية 
بو #جرائم في رو مورجيو»؛ أوبين الظروف الاجتماعية التي تقف وراءهما. ومع ذلك يمكن أن ننسب هذه 
الروايات لقصص بو وذلك عبر تشابهاتها مع / آو اختلافاتها عن قصص وروایات شاندلر وهاميت؛ التي قد 
Dee‏ متصلة با أو متميزة عن تراث سابرس وكريستي ومن إليهماء عب رکونان دوبل» ووصولا إلى 
بر وشي | أن یکون ki‏ آن هذا يني شبكة J E‏ علی العکس اذ تعتمد ١عملية‏ 


ترابطا مرناً. 


وربما يوحي هذا - وعلی عکس منطق سوسیولوچیا الأنواع- Ob‏ مفهوم النرع قابل للاستخدام 
السوسيرلوچي في توضیح تلك الاختلافات بين اشکال al‏ يفف معظمها في حاجة إلى شرح 
سوسيولرچي, رکما هو الحال في عائلة ماء تکون التشابهات أقل أهمية من الاختلافات بين عشائرها 
وفروعها التعددة. وعلى هذا لايكون المهم في وضم قصص «شرلوك هولمزه لكونان دويل» وروايات «فيليب 
مارلوا لشاندلر ضمن نوع القص البوليسي- لایکون المهم أن نتحقق من وجود مشترك أساسي بينهاء حتی 


VA» 


يكون ذلك مبررآ» عن طريق التشابهات بين الظروف الاجتماعية التي نقف ور أعهاء بل يكون امم آل خا 
تلك لجوانب Pe‏ یات (نقدیمها المتباين للمدينة مثلا) » ونعتبر هذا أشد النقاط الكاشفة 


ورغم القيمة البراجماتية البديهية في هذا التفسير للنوع؛ فإنه يظل أقرب للاعتراض النظري؛ إذ 
ya js‏ أن نظام التشابهات العائلية ley a‏ یتکون D‏ مجموعة من الاختللافات/ التشابهات غير 
الحتمية A‏ لها قیمتها في الر صد والتوصيفي. وهنا يثبت أن نصیحه يم (مجرد النظر ak‏ 
نصيحة مضللة. ذلك أن me Al‏ في حالة النوعء بالإضافة إلى حالة الألعاب- لايعرف مایتظر إليه أو يبحث 
عنه» دون حدید مسق للمجال. ومهما يكن من أمرء وکما رأيناء فان كيفية at‏ المجال احتمل لنوغ ما 
يعتمد على توظيف تلك (اللا- حالات» التي تميز النوع المقصود عن الأنراع الاعری. ولايكون هذا إلا 
حين یتضح الرجود انختمل Sle‏ نوعي ماء بطريقة يمكن بها أن تبدأ عماية استيعاب نصوص vere‏ 
is el‏ داخل ذلك etel‏ من خلال منظومة من التشابهات العائلية. والصعوية البديهية هنا أن الطريقة 
(اعتماداً على اللا- حالات) المستتخدمة في تکوین النوع)- الطريقة التي بفهم بها التوع» في ذانه وفي 
alse‏ انوا ع آعری» رپما يثبت اعتمادها على تنوع ثقافي هام. 


ويلمح فاولر إلى هذه الاعتبارات حين يلاحظ أن الأنوا ع «لها رجود محدده الثقافة» e‏ وهذا برجم على 
كل حال إلى تقلبات ثقافية وتاريخية في ial! Glow‏ النوعية . وإذا كانت الأنواع کینونات غير مستقرة؛ 
فذلك oY‏ الأنظمة النبوعية- التي تقع في إطارها تشابهاتها واعتلافاتها مع أشكال sal‏ من MS‏ هي 
ذاتها غير مستفرة. إن الفروق النوعية الفاعلة في do‏ اجتمعات قد لاتکون فاعلة في مجتمم el‏ وهذا 
مايژدي إلى استمال أن تکون نفس النصوص موضوعاً لتصنيفات نوعية متباينة في سباقات اجتماعية وتاريخية 
متباينة» والقص البوليسي يعطينا حالة مقنعة في هذه النقطة. فعلی حبن ينظر إلى القص البوليسي في السياق 
الاجليزي» على أنه متمايز نوعياً عن رواية الجاسوسية؛ فان pW‏ ليس كذلك في PAG A‏ يندرج کل 
من قصص الجاسوسية والجريمة مخت القص البوليسي» فيقوم برظیفته کنوع AST‏ اتساعاً. 


وإذن» فان TAT‏ النو ع في التمییز رالا ستیعاب تعتمد علي als‏ منظو da‏ من التقابلاات النوعية pe!‏ 
النوع في آرجائها: ربغض "al‏ عن احتلافها fe ob ala‏ هذه المنظومات النوعية متقلبة هي Lal‏ 
وباستمرار خلال عملية التطور» باعتأ رأنها تطور لأشكال bls‏ من AUS‏ تسم بطرق otto‏ لتدظيم 
علاقات التشابه والاختلاف في مجال الکتابة. وقد ينتج هذاء Ale‏ عن إعادة البناء العنيفة والمتغايرة مجال 
التقابلات النوعية التي تلغي ؛ بأثر رجعي؛ المنظومات النوعية الأولی» فتوظف كتابات معينة من أنواع كانت 
تنتمي إليها في e‏ وتضعها في منظومات جديدة. والحق أن هذه هي بالضبط العملية التي ينطوي عليها 
تخلّق نوع جديد. وفي ضوء هذه الاعتبارات يشير فاولر إلى أن أفضل رأي في الأنواع أن نعتبرها مژسسات 
أدبية » وظيفتها الأساسية أن تبني إطاراً للتوقعات تتم القراءة داحله في سياقات اجتماعية وثقافية محددة. إنها 
تشكل le‏ نما يسمية US yy‏ لرتمان t all je‏ رشي العارف والتداعیات والا فتر اضات التي las‏ 
الثقافة» والتي تکون مارسات القراءة وتنشطها. وتصل OF‏ فريدمان إلى نتيجة مشابهة» بعد أن تضفي عليها 
تغييراً معينأء فتشير إلى أن «مانفعله مع الأنواع ليس OF‏ نعرفها بالضرورة؛ يل أن تعرف a Soni)‏ أو (Jas‏ 
الاختلافات فيما بینها) رهي تؤكد أن انتماء النص لنوع ما لا خدده خصائص النص السيميوطيقية» بل 


Ya, 


یحدده أن نفهم التص في إطار مارسات معبنة للقراءة. Erb‏ بهذا المعنى لایتکون إلا من خدیده وتنظیمه 
الخاص لمارسات القراءة A‏ یفترضها. رهي تۇ کد بهذا أن ز کل محاولات ربط منظومة الاسماء Fa‏ 
بمنظومة الخصائص السيموطيقية WY‏ إذن أن تبوء بالفشل» . وبدلاً من البحث عن تصنیف حقيقي» تشیر 
فریدمان إلى أن ما يهم نظرية النوع Lee‏ هر الدور الذي تلعبه دیدات النوع الفاعلة Lalo‏ الإدارة 
الا جتماعية لمارسات القراءة: 


دفي هذه الظروف» ربما تکون مهمة نظرية اللوع أن تمدنا باسترائیچیات لتحلیل تشابك نص ما مع 
الأنظمة التي يتوزع علیهاء من أجل تصنيفهء ولتحلیل فعالیات هذه الانظمة باعتبار آنها هي الحاكمة 
لا bed, ¿dal nz.‏ صدآمها ۲ تقاطعها أو اشترا کها E‏ اطار الاسترشاد والا حتکام el‏ السمطلقة scmio-‏ 
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هذه الصياغة تتجنب كثيراً من الصعوبات المرتبطة بسوسیولوچیا الأنواع؛ وهي السوسیولوچیا التي 
تعتمد كما رأينا على ما يمكن تسميته ١‏ منطق ثقافي»؛ تبني به موضوعها الخاص فى dt‏ اعتماداً على 
حصائص شكلية يتم تصورها كشيء ملازم للنوع موضع البحث. أما منهج فريدمان فهوء على العكس» 
منهج تكسير -الجوهر ‚tde-essentialising‏ والأنواع من منظور هذا egli‏ تبدو وکأنها تصورات 
اجتماعية وتاريخية متغايرة» لدرجة أن قوامها (الذي یکرن Wipe‏ على كل حال) لابد أن يتحدد على نحو 
تناصي . فباعتبارها نتاجاً لأنظمة من علاقات التشابه والاختلاف في الجال النصي مخددها الثقافة» تتحدد 
الأنواع من خلال العلاقات» لامن خلال شيء متأصل فيها. وخديدهاء على هذا النحو» هو دائماً مخديد 
موفت. وسواء تم إدراك النوع باعتباره as‏ محدداً ام لاء فان الطريقة التي يصطف بها مع أنواع أخرى أو 
يتمايز عنها لايتم فهمها مرة وللأبدء بل ستعتمد على أثر التغيرات التي مخدث في مکان آخر من حقل 
التناص ؛ وأشکال التداخلات بين الأنواع التي يؤدي إليها هذا التناص . 


رالصعوبة الرئيسية في هذا النظور تکمن» على أية حال» فى نوع معين من التحلیل العتمد على 
(تکسیر الجوهره ؛ ذالك أنه في الأصل منظور أدبي . إن تفكيك مفهوم النوع كمقولة للتصتیف يتوقف 
على المفهوم التفكيكي ar‏ الأدبي: WR‏ يتم تبریر عدم دد انوع بنقس a u‏ يتم بها تبریر 
عدم WE‏ الدلالة عموماً. أو قل إن هوية النوع لايمكن مدیدها على نحو قاطع» لدرجة أنه y‏ تسم السعي 
ely‏ الأنواع Le‏ إطار لعبة 0 الاختلاف» و(الإرجاءا التي لاتنتهي . . وبئقس الصورة بتم اور المؤقت وكأنه 
مجرد طريقة اعتباطية لقافية تطالب تلك اللعبة التي لاتنتهي بالتوقف . نها طريقة للتحكم في ال «السمطقة) 
5 ونتيجة لهذا فان کل القيم التي تنسبها تنسبها التفكيكية للنص ادبي ستل -عن طریق النوع- إلى 
مجال a‏ الأدبي إن خليل wae Js‏ الأدبية في ممارسات القراءة أ صبح يعني حتمية تر كيز 
الانتباه على آشکال معينة من التناص؛ کم صياغة مجال ما بين الأنواع» وتمزی الیها القدرة على ديد 
الأشكال التفصيلية التي يتم بها انتشار التصوص الأدبية. إن دور الأنواع في النظام الاجتماعي لمارسات 
القراءة أصبح بهذا دوراً لايتغير (التحكم في ال!السمطقة) e (semiosis‏ ويؤدي JLE)‏ هذا الدور إلى إختضاع 
الاعتبارات غیر- النصية (المناسبات والاستخدامات الخاصة للقراءة) لتأثير شكل من التناص أكثر عمومية. 


رمصدر هذه الصعوبات یکمن في فشل فريدمان في دید A‏ الذي تعطيه للاراء التفكيكية في 


AA 


Aptos‏ فهذه الا راء لها قيمة كبيرة من ناحيتين: الأولی» أنها توضح كيف ولماذا ee:‏ ی ون 
التي اقترحها الدرس الأدبي التقليدي (والسوسیولوچی) af‏ تکون آمنة؟ gtl‏ نها تؤكد على الدرجة التي 
يتغير بها عبر التاريخ- انتماء تصوص مفردة 1 لنوع ما والدرجة التي تتغير بها أنظمة العلاقات بين الأنواع 
Lal‏ ولکن فائدتها العملية a‏ للسوال كيف ولاذا يمكن أن تتغیر التبدلات فیما یتعلق 
بانتماء النص لنوع معین» وتخلق الأنظمة النوعية أيضاً. إن التفكيكية- وهي ترفض الحیل التي تستخدمها 
أشكال التحليل المعتمدة على الجوهر- تفتح الباب نظريأ لاشکال جديدة من التحلیل التاريخي؛ لکنها 
لاتقدم وسائل لاجتیاز ذللك الباب» من أجل إنتاج أشكال جديدة من العرفة التاريخية. كل ما آمکنها A‏ 
هو حویل الماضي إلى نص غير CARLA‏ يمكن أن يخضع بعد ذلك للفراءة الأدبية) وهي القراءة الواعدة- Í‏ 
هكذا بنبغي- بتفکیکیتها النهائية الخاصة. 

وهکذا يصبح من الخطأ تماما أن نفترض أن عدم الاستقرار النظري للانواع» کمقولات للتصنیف» 
یکمن فى عدم الاستقرار اي في توظیف مقولات الاتوا ع السائدة في e‏ معينة. والحق Lola i‏ 
تشیر اراء باخحتین حول Aly‏ أن عدم Y‏ ستقرار la‏ ربما HS‏ من الافضل of‏ ینظر إليه باعقباره ظاهرة 
حديثة على نحو واضح؛ وباعتباره أثراً لمملية المزج النوعي التي يعزوها باحین ل (إضفاء الطابع الروائي؛ 
على الأدب؛ لا أن ينظر إليه على أنه نتيجة حتمية لبنية الاختلاف/ الإرجاء المنسوبة للدلالة بشكل عام. 
ذلك همهم يكن صحيحا أن كل أنظمة الدلالة يمكن أن تصف بهذاء ان هذا يستازم على کل سا 
إمكانية أن بستخدم هذا المنظور في مخليل وظبفة آنظمة UYA‏ اعدده تا kay t‏ وطرق انتشارها . والح - رعم 
أن هذا استباق لخلاصة الفصل الاخیر- أن الأفضل أن ننظر إلى التفكيكية JE LS‏ معين من النظام 
الحديث للقراءة hao I‏ شكل یمثل تطبيقه في دراسة الأنظلمة القديمة للتراءة As bará ya N!‏ 
الشكلانية الأدبية غير التاريخة لتوسیع سیطرتها إلى ماوراء اجال ga‏ وحيث تضم کل مجالات البحث 
فى إطار يروتو كولات القراءة الخاصة بها. 


لابد إذن أن نبحث في مكان اخر عن بديل اجتماعي ¿uy‏ للمنطق النثقافي الخاص بسوسيولوجيا 
الأنواع. . ومن ثم سيكون من المفيد ان نراجم مرة أحرى الاعتراضات الموجهة لهذه ll‏ الوقت قد 
id Dl‏ مخحلف: : منظور یضع الحدود بين الأنواع ؛ » لیس عن طریق الخصائص RT‏ 
طريق أبنية علاقات التشابه والاشتللاف» بل من خلال AMA‏ الا جتماعية والعکنولوچیات التي تشکل 
Tare)‏ باعتبارها مجالات خاصة يحددها الجتمع للاستخدامات والتأثيرات النصية؛ وذلك عبر تنظيمها 
لمارسات soll‏ والکتابة . وهذا يستلزم محویل الأنواع , > ليس إلى أشكال من النصية, ولا إلى نقاط عقدية 
مؤقتة في إطا ر أنظمة محددة من التناص HE‏ على وضع ال «السمطفةه semiosis‏ في رضم مهدد» وهو 
a) Sii‏ تأثير AN‏ من الناحية العملیة- على ظروف انتشار الادب حارج الينية الأدبية ll‏ التي 


إنما یستلزم هذا أن نرى الأنواع رکانها أشياء يؤلفها التناص» أشياء مولفة في (طار مجموعات من 
لعلاقات بين النصوص Ya‏ الجتمع ۱ وبين التصوص والقراء؛ و etz‏ جود فى A‏ 
er a ER en a dojo ur oe‏ إن هذا ol pan‏ $7 


NAYS 


تشکل مجالات منظمة من التشاط الاجتماعي» الذي لاتشکل مکونات الأنواع إلا جزءاً منه) . وبدلاً من 
أن يتم تفسير الأنوا ع الأدبية تفسيراً اجتماعیاً -تطورياًء أصبح من الافضل- بالتأكيد- أن ندظر إلى الأنواع 
باعتبار أنها هي نفسها -وبشكل مباشر- مجموعات من العلاقات الاجتماعية تستخدم أيضاً- وهي تبني 
مجال مارسات القراءة في دید مارسات الکتابة. وهي تلعب هذا الدور ÓN‏ على کل حال؛ 
لاباعتبارها مجموعة من الوقائع الاجتماعية ٠تقف‏ وراء» النص» حيث ينبغي للتحليل هنا أن يقرا أ النص ص 
خلال تغطية هذه الظروف» وانما تؤدي هذا الدور باعتبار أنها مناطق منتظمة من النشاط الاجتماعي؛ 
يستجمع ممارسات القراءة التي يتطلبها لكي تسانده. 


ee‏ و ی بالدراما العاريخية؛ استطردنا في توضيح أن 
كل نوع كان انعكاساً خاصاً للواقع» وأن الأنوا ع لایمکن أن Les‏ الا انعكاساً لحقائق الحياة النمطية والعامة 
التي مخدث بانتظام PIE‏ لايمكن أن تنعكس في الأشكال التي کانت متاحة حتی ذلك الوقت. 


إن الشکل المحدد.. إن النوع لابد أن يقوم على حقيقة للحياة محددة. وحين تنقسم الدراما إلى 
تراجيديا وكوميديا (ولن ننظر إلى المراحل الوسطى)ء قإن السبب یکمن في حقائق الحياة التي تعكسها هذه 
لاشکال وتعكسها «على نحو درامي» . 

لا بمکنتا of‏ نطلب وضعية أكثر إحكاماً Ghd‏ سوسيولوجيا الانواع. والحق أن الغموض في 
اصطلاحات لوكاش (التذبذب بين «حقائق الحياة ¿Facts‏ و« حقيقة Truth of Life shad!‏ »)تعکس 
مواءمة صعبة نسبيأ بين التراث السيميلي «نسبة إلى جورج سیمیل» في سوسيولوجيا الدراما الباكرة عنده؛ 
والفهرم الما ركسي القائم على مقولة الفنية التحتية والبنية الفوقية. ومع ذلك» فان من الواضح بالسبة للوكاش 
أن المشكلات احورية فى نظرية النوع نتعلق بفك مغاليق BAS‏ بين أشكال الحياة وأشكال الكتابة اللتين 
تتحددان Asta‏ وذلك حتى يتم الكشف عر تأثير الأولى 2 الثانية . الشكل الأدبي هنا ينبئق عن 
الظروف الاجتماعية بوصفة نتيجة محتومة لها. حيدما تظل مثل هذه الظروف ثابتة نمبياًء فان مخزون الأنواع 
یظل كذلك oy ola sly Aal‏ اله ان هذا لا رسكن ke‏ نحو مناسي- 
في الأنواع القائمة. وحیشذ تأني أنواع جديدة إلى الوجود لكي ge‏ هذا الهدف. وربما كان أكثر الأشياء 
دلالة, هو جدال هيجل في أن حالة خصوصية النوغ لايمكن تأييدهاء إلا إذا أمكن توضيح أن WEE‏ معينا 
من الكتابة يعشمد على- أر يعبر عن- ظروف اجتماعية معينة. وهو بهذا يدحض الرأي القائل بأن الرواية 
التاريخية يمكن اعتبارها Tey‏ في ذاتهاء على أساس أن إجابة السؤال الحاسم هنا (أی حقائق الحياة تقف وراء 
الرواية التاريخية ؟ وكيف تختلف هذه الظروف عن الظروف التي Ley‏ عنها نوع الرواية عموماً» - إجابة هذا 
السژّال TES òl AY‏ لاشيء. 


إنني أسعى إلى التشكيك في معقولية مثل هذه القاربات للتوع» من خلال y La]‏ الا جراعات التي 
تعتمد عليها لنقد تفكيكي (لطيف) . لقد أصبح من المؤكد أن الاتواع لايمكن توصيفها من خلال قطعية 


AAY 


محددة؛ ويطريقة تقتضي «تدییسهاه في حصائص أبنية اجتماعية بعلاقة تطابق کاملة. وقي نفس الوقت 
راعيت حدود für‏ هذا النقد التفكيكي الخالس. إن مجرد الالحاح على أن الأنواع غير محددة-- كما آشیر 
من قبل -لا يسهل Je‏ العمليات التي تتخلق الأنواع من خلالهات في سياقات معينة- وکأنهامجالات 
محددة للعلاقات الاجتماعية» مجالاات تستدعي ممارسات iu OLS‏ وتستدعي في نفس اللحظلة 
استسخداماتهاالا جتماعية. 


ودور هذه الاعتبارات على کل حال ليس مقصوراً على نظرية الأنواع. وكما لوحظ في البداية, فان 
سوسيولوجيا الأنواع نقدم حالة نموذجية للمنطق الذي يحكم التحليلات المنتشرة في المقاربات الماركسية 
الكلاسيكية والمقاربات السوسيولوجية لدراسة الادب. ومن ثم فقد أحذت نقداتي لسوسيولوجيا الأنواع في 
حسبانها غرضاً عاماً: أن تدرك الافتراضات المسبقة ol ail,‏ المتأصلة في هذه الطريقة الخاصة من اضفاء 
الطابع الاجتماعي رالتاريخي على التحلیل, وأن تقترح -على ضوء ذلك- منطفاً بديلا للتحلیل؛ يكون 
أفضل في فدرته على تفسير تشابك النصوص والعلاقات الاجتماعية. 


أو فلئقل- ولنكن أكثر وضوحاً- إنه أقدر على تفسير تشابك التصوص «في؛ العلاقات الاجتماعية ؛ 
ذلك أن الشکلات الملازمة لسوسيولوجيا الأنواع مستمدة أصلاً من المفاهيم المتناقضة عن العلاقة بين الأدي 
واجتمم» وهي العلاقة التي مخفر آثارها عند كل منحنی. وليست المشكلة أن متل هذه المقاهيم تنكر الدور 
الفعال للأدب في الحياة الاجتماعية ؛ فاختراغ استعارة يصرية ملائمة (الأدب کانعکاس حقيقى أر مضوه؛ 
أو Go‏ كتقديم لرؤية أيديولوجية) يؤكد دائما إمكانية وجود هذا الدور» وإنما تكمن المشكلة في الحقيقة 
القائلة ob‏ علاقات الادب/اجتمع تم التنظير لها دائماً من منظور أنهما من البداية مستقلان» رفي إطار 
مفهوم هيراركي لعلاقات الحتمية بينهماء ما يستلزم أن تكون اجتماعية الأدب كامنة في الطرق التي 
يتشكل بها عبر الجهود الاجتماعية (وليس الأدبية) . وهذه الصياغة للمسألة هي التي فضت - بالطيع- إلى 
مشكلة المواقف الوسط الشهيرة؛ مشكلة كيفية التنظیر للارتباط بين الأدب والمجتمع؛ في نفس الوقت الذي 
نحافظ فيه على التميبز بينهما أيضاً. ومع ذلك؛ ليست المشكلة فى كيفية تعقّدأو غموض الدور المنسوب 
JA‏ هذه الموافف الوسط. oi gs‏ الطريقة في فهم الشکلات تنطوي على منظومة محددة من الأسبقيات» يأني 
فيها المجتمع أولاً على الدوام؛ ثم يتبعه الأدب كأثر محتوم له (مهما يكن ذلك على نحر غير مباشر) , ونتيجة 
لهذاء فان دور الأدب في تخلیق العلاقات الاجتماعية يتم تصوره دائماً وكأنه ظاهرة ثانوية أساساًء ومعتمدة 
على الية لاتتغير: طبيعة وعي المجتمع التي يستمدها الدارس من بنية التص الأدبي. وبهذا الفهم یکون دور 
الأدب في اجتمم علي الدوام قائماً على رد الفعل: ومتوقفاً على التعديلات التي يجريها على علاقات 
اجتماعية محددة had‏ وهي تعديلات ریما نتوقع أن Gh‏ عن تأثيره على ذاتيات آفراد المجتمع» الحددة فعلاً 
ردائماً. 


رعلی العکس- فى النظور الذي أحبذه هنا- ريما يكون من الأفضل أ ن ننظر إلى الأدب باعتباره 
Lu Lab ys‏ يعطينا مجموعة مسحل دة من الشروط التي E‏ العلائات الاجتماعية calas TEN‏ بعد رما 
ستعطینا هذه العلاقات شروطاً fat‏ الأدب فعالا. ویلمح رایموند ویلیامر إلى مثل هذا الفهم؛ حین يؤكد أن 
«العلاقات التغيرة التي تکون بديهية في المارسة المتغيرة للكتابة.. هي في حد ذاتها علاقات اجتماعية 


AAP) 


A A 
aa الممارسة التي تتزايد آهمیتها» و كيف وسعوا هذه العلاقات» وآدر كوهاء وغيروها..٠ بهذا امنظور‎ 
التي تنتظم‎ WOVE من العلاقات الاجتماعية» مجالاً يتفاعل مع‎ Vow في حد ذائه ويشكل مباشرء‎ 

فيها العلاقات الاجتماعية ونتخلق «بقدر ما تتفاعل معه ی ا 
المنظور» لاتبدو الأنواع ÁS,‏ انعكاس عبر وسیط » أو انعكاس مجتمعء ولاتبدو وكأنها إنتاج سيميوطيقي 
حاص bel‏ (كما لو كان المجتمع أو الأيديولوجيا لهما وجود محدد وراضح بمکن وصفه مستقلا 
عن فعاليات المجال الأدبي)- بل تبدو الأنواع وكأنها مجال خاص من الفعل الاجتماعي متورط في- 
ey‏ کب مع - تخليق وتوظيف علاقات القوة السياسية والا یدیولوچية ونزاعاتهما. 


ودور هذا المنطور في نظرية pl y‏ واضح ؛ فمهام نظرية الترع لا تتوقف على فك شفرة ما تتركه 
وأشكال الحياةة المحددة اجتماعياً من أثر على أبنية الأشكال الأدبية وأنظمة تتابعهاء بل إن ما يعنيها هو الطرق 
التي تعمل بها أشكال الكتابة (وهي الأشكال المدركة ثقافياً کاشکال نرعية واضحة في السياقات التي 
Yow‏ في «أشکال الحياة» (رهي الصیغ الخاصة بالإجتماعية النظمة) ؛ التي تولف أشكال الكتابة leo‏ 
منها. بل إن هدف نظرية الأنواع أن تختبر ما «تقوم به» الأنواع في إطار صیغ الاجتماعية coda‏ وكجزء 
منهاء لا أن تكشف كيف تتحدث شروط هذه الصيغ امحددة عبر الأئواع. 


ویقدم کتاب ستیفن هيث Heath‏ «التهيعة اللجنسية) بياناً que y‏ خطوط البحث النظري التي تتفتح 
حالما نتبنى هذا الوقف. فبدلا" من أن يقارب هیث الرواية باعتبارها AL‏ محدداً يتم تفسیر خحصوصیانه عبر 
عة من الظروف الاجتماعية التي تقف وراءه» ينظر إليها وكأنها تشكيل لجرء من ثقافة أوسع BU)‏ 
االروائية١)؛ y‏ التي تركت أثرها- منذ القرن التاسع عشر- على :الحكي الثابت لعلاقات الافراد 
الاجتماعية» وذلك بتنظيمها للمعاني من أجل فرد ما في اجتمع» . وليست هذه مسألة تعرية لأشكال من 
الفردية محددة Wad‏ تعبر عنها الرواية» وانما ينصب لاهتمام على دور الروایات «ولیس الروایة) Tes‏ 
u‏ مع أشكال الكتابة والممارسة- في تخليق وتنظيم أشكال اجتماعية a Lies‏ الفر دية ؛ وحین Sp»‏ 
لروایات في هذا الضوی سیتم بحثها بالنظر إلى فعالياتها كأجزاء من تکنولوچیا ثقافية موسعة- وان كانت 
محددة تاريخياً- لعشکیل الذات. 
ومع أن هيت لايعطي DLA‏ الجنس مکانة المنطقة الاجتماعية الوحيدة؛ التي تلعب الروایات بالنسبة 
لها دورأ في تنظیم الحياة الا جتماعية. فان اهتمامه الخاص ینصب على الدور الذي تلعبه الروایات في التنظیم 
الاجتماعي للسلوك الجنسي. وفى هذا السياق يختبر هيث نتائج التغير الجنسي الذي حدث في فعالية 
#الروائية» , وهو التغير الذي ارتبط بالتحول من الزواج إلى هزة الجماع 0 باعتبار أن هذا التحول هو 
الشكل النمطي للحل السردي في الرواية. هذا التحول في #الاقتصاد الجنسي» للكتابات الروائية تم التنظیر 
له ونم y‏ صفه بالرجو ع (لی الفكرة الجنسية الم iky‏ بنشأة علم الجنس في القرن العشرين  tis Y,‏ من ela‏ 
اتطورات q‏ = على کل حال - Eu‏ الست في نشا a aie‏ إن هذه ~~ er‏ 
وتتداوتها ا yo!‏ > ا وتقارير علم الجنس cl‏ وو إباحية- 


CLAS) 


ناعمة) بوصفها أجزاء من الادوات والتکنولوچیات امترابطة تنظیم الهویات والتصرفات الجنسية . كما أنه نظر 
إلى هذه التطورات وكأنها انعکاس ل - أو شىء مخض علیه- التغیرات في السلوك الجنسي» de‏ تغيرات في 

الوقف من الجنس تفع في شريحة من اجتمع» » تظن أنها آمنة بانعزالها عن تأثبرات الخطاب الادبي nt‏ 
والعلمي . ويؤكد هيث أن مثل هذا الرأي لن ينبت على محك النقد والتحلیل» ذلك أن الحياة تخترقها 
وتصنعها -ك «حیاة»- التمثيلات التي تستوعب کل الخبرات وتقدمها وتنظمهاء وبعبارة أخرى نان 
التصورات الروائية عن الجنس تساعد في تنظيم مجالات الاجتماعية؛ التي تتشكل في إطارها قدرات وهويات 
جنسية معينة: إن هذه التصورات من بين الأدوات- أو الحركات- الاجتماعية لأشكال ممينة من الجنسية. 


ما التتائج التي نصل إليها من هذا التأمل في مكانة نظرية النوع فيما يتعلق بتاريخ الأدب؟ بقدر ماتهتم 
مثل هذه الدراسات بتغطية مجال الوظائف» والاستخدامات UY,‏ التي تسهم النصوص الأدبية من خلالها 
في تشكيل صيغ محددة من الاجتماعية المنظمةء وذلك خلال الفترة الأولى من إنتاجها/ وتلقيها- بقدر 
هذاء gb‏ تقتضي مجموعة من الإجراءات المعاكسة تماما لإجراءات سوسيولوجيا الأنواع ؛ ذلك أن 
عمليات gles‏ التوع- كما lil,‏ رهي العمليات التي تميز هذه القاربة, تقتضي تخليص النصوص الأدبية 
من أنظمة النوع التي توزعت هذه النصوص عليها من البداية» حتى يمكن بعد ذلك رسم حدودها مع 
النصوص الأخرى؛ على أساس الخصائص الشكلية المشتركة التي يعتقد أن تعريف التوع يهتم بها. كما 
نفتضي هذه السوسیولرچیا أيضاً تخليصها من أنظمة الأنواع المرتبطة بظررف إنتاجها الأول بحيث یمکن- 
بقوة- متايعة البحث عن ظروف اجتماعية مشت aS‏ تقف وراءها. ان Ges‏ روبنسون کروسو في A,‏ وات؛ 
باعتبار igil‏ نموذج مؤسس للرواية وباعتبارها شكلا أدبياً محددا, یعتمد -وکما ی کد -Hunter sta U‏ 
على تخلیصها من النوع الادبي الخاص بتقارير السلوك البيوريتاني» ومن أشكال قراءة هذه التقاریر. ومن ثم؛ 
فان هذا النهج في سوسیولوچیا الانواع» dey‏ عکس مایبدر» هو منهج غير Fe‏ تماماء إذ تقتضي 
إشكاليته نظرة شاملة ثل هذه الحقائق التفصيلية في التاريخ الادبي وذلك حتى بيني هذا النهج موضوعه 
في النهاية . 

وعلی العکس من ذلكء إذا كان التحلیل التاريخي تعرية لمناطق الاجتماعية و صيغهاء التي كانت 
آشکال الكتابة فاعلة في سياق ظروف اتتاجها الأول» فإننا يتبغي أن تأحذ في الحمبان إقامة نظام للاختلافات 
النوعية (منظوراً إلى هذا النظام كمجال مختلف من الاستخدامات الاجتماعية) يكون سائداً في ذلك الوقت» 
من خلال تأثيره على الاستراتيجيات الجنسية وظروف التلفي tee‏ بل ينبغي أن deb‏ في الحسبان Lad‏ 
الهياكل المؤسسية الحددة التي کم توزيع النصرص الأدبية؛ -حتى نتكهن بمناطق الاجتماعية التي کات 
هذه النصوص- في كل مرة- مرتبطة بها وفاعلة فيهاء کاجزاء من تشكل الذات.. تشکل القومية أو JS‏ 
الطبقة على سبیل المثال.. أو تركيبة من هذه التشکلات. 

ريقدم الفهم المعدل لشيكسبير لدى «التاريخيين الجدده أفضل مثال للنوع الختلف- تما -من 
لتفکیر الاجتماعي والتاريخي» الذي يحدث حين تأخذ مثل هذه الاعتبارات في الحسبان. ونحن نعرف 
جيداً الدور الذي لعبه عمل فوكو Foucault‏ في حفز «التاريخيين الجدده على قراءة شيكسبير؛ من منظور 
المكانة التي احتلها المسرح في استراتيجيات فضح القوة الملكية التي ميزت السياسات الإليزابيئية والچاكوبية. 
ومهما يكن من آمره فان تقديرهم الختلف لا قام به عمل شيكسبير في سياق هذه العلاقات السياسية؛ 


CAD 


اقتضی [رجاء الافتراضات الخاصة بتحلیل النوغ. (وهو الطلب الذي سبق أن طالب به فوكو) » وذلك لكي 
يروا استراتیچیات الدراما من خلال علاقاتها بالروابط التناصية Lh liy‏ المؤسسية» وهي الروابط الملازمة 
لظروف الإنتاج الأولى الخاصة بهذه النصوص. وبحث لیونارد تینبنهاوس ilhan Tennenhouse‏ کم 
العر ض power on displayi‏ بحث شیق فى هذا Jl‏ ؛ إذ نلاحظ الحیل التي يلجا إليها لكي Ley‏ 
فرض مصطلحات الدراسة الادبية الحديثة على نصرص شيكسبيرء رابطاً هذه التصوص بالا حادیث أو 
التصريحات الملكية» ويتقارير العرض وتقارير البرلان» أكثر ما یربطها بمراحل متقدمة أو متأخرة في تطور 
الدراما. وبهذا يؤكد تبنبنهاوس على الجوانب التي وجد أن من الضروري عندها التخلص من فرضيات دراسة 
النوع التقليدية؛ حتى یفتح الجال للإحساس y‏ التاريخية الحادة للعلافات السياسية» التي كانت دراما 
شیکسبیر مرتبطة بها لحظه ظهررها: 

[وبنفس القدر الذي يؤدي به مسرح عصر Ag‏ وظيفة مختلفة تماما عن مسرح sacl al‏ بمکنتا 
أن نفترض أن مسرحيات شيكسبير -وعلى خلاف شيكسبير المكنوب- لم تكن محصورة في إطار جمالي 
ما. لقد كانت منفتحة على نطاق أوسع من الأأحداث؛ dey‏ منطق مجاوز للأنواع بوضوح. واذن» ففي 
دراستي عن دراما شيكسبيرء تتعاون صناعة السرحية مع صناعة الحكم في إنتاج مشاهد ABLA‏ 
فاسترانیچیات السرح تشبه استراتيجيات الشنقة؛ فضلا عن شبهها مع استراتیچیان الاداء في البلاط» في 
مراعاتها نطق مشترك فى التصوير» منطق يحافظ على سلطة الملك ويظهرها في نفس الوقت» وهذا منطق 
یتعارض في جوهره مع المنطق املازم لدراسات اللوع» التي من نمط دراسة test,‏ 


لادا هذا؟ كما قال تينينهارس في وقت مبکر: OY‏ «تظام السرحیات الوجود في القولات النوعية 
يفصل العمل - آوتومانیکیا- عن التاریخ» ویعتمد على البناء الداحلي للمعنی في باب a‏ نظام يسمح 
لدور «التطق الثقافي الكامن في شكل معی ) أن يكون يديلا لتقلبات الصرا ام السياسي Lala y‏ لها دم 
التفلبات التي aut‏ : اشکال العلاقات التداصية والسسية الفعالة؛ والمنلّمة للصيغ العينية وامختلفة ناريخياً 
لانتشار التصوص الأدبية . وتشکل سوسيولوجيا الانوا ع عاثما أ فعلياً بالتسبة لتطوير lb}‏ نظري يصلح لمتابعة u‏ 
هذه الاختمامات ؛ فبلاغتها القائمة على إضفاء الطابع التاريخي والاجتماعي مولت- وبعد فحص دقيق- 
إلى مجرد قناع لمفهوم النوع التقليدي؛ الذي يفصل- - برغم زركشاته السوسیولرچیة- النصوص عن علاقاتها 
التناصية والمؤسسية رالسياسية التي تنظّم صیغ انتشارها الاجتماعي إن سومیولوچیا الأنواع: رهي تفعل ذلك؛ 
تشكل في الواقع Lali Gal fata‏ وان كان تقليداً يبدر أن له أصوله في نسيج العلاقات الاجتماعية. ولو 
نبنا هذه الصعوبات سيتحتم رفض الإجراءات التي لستخدمها سوسيولوجيا الأنواع في تكوين أنواع أدبية 
تسعي بعد ذلك لتفسيرها تفسيراً اجتماعياً- تطورياً.والحق أن الاهتمام الملاثم لنظرية النوع ليس تعريف 
الأنواع (فذلك راجع فقط إلى مجموعات من الفرضيات ذات الطایع المؤسسبي تنتظم بها بمارسات القراءة 
العاصرة)» وإنما ستهتم بفحص تخلق الأنظمة النوعية وقيامها بوظيفتها. وعلاوة على ذلك» وكما آثبت 
نینینهاوس. فان هذا يقتضي آن شخرر الدراسات نفسها من التعریفات القائمة والعمول بها للنوع؛ me‏ 
حتي تحمي أنظلمة العلاقات التناصية والمؤسسية التي تنظم میجال العلافات السياسية Ls dm ly‏ 
تقوم أشكال الكتابة فيها بدورها في تنظيم ظروف إنتاجها واستخدامها وتلقیها (مدركة بالطبع أن هذه 
الظروف قد تکون مختلفة» وربما متتاقضة) . 


AA 


حین نقول dla‏ لن يكون هناك مبرر لوجوب أن مختل لحظة نشرء اللوع مكانه عالية في مثل هذه 
الدراسة ؛ بل على العكس ÁS”, e‏ الكتابة بطبيعتها الخاصة تضمن حقها الشرعي ني أن تدرج من جدید 
ضمن مجموعات جديدة من الروابط التناصية ؛ وبالتالي تدرج ضمن مجموعات جديدة من العلاقات 
الأيديولوجية والسياسية وأشكال الاستخدام المؤسسي .. وهلم جرا. ويلمح تينيهاوس إلى تلك الاعتبارات في 
ملاحظاته التي استشهدنا بها في الفقرة السابقة» وهي الملاحظات التي تتعلق «بمسرح القراءة» ؛ والعمليات 
A‏ تم بها «توظیف شيكسبير الحديث» ؛ فقد وضع تينينهاوس في اعتباره وهو يستخدم «مسرح SA‏ 
الأشكال الجديدة للتوزیم الاجنماعي sal‏ کنا شكال التي نتجت فى القرن التاسع عشر» عن 
تطویر شفرات للقراءة حولت هذه التصوص إلى خامات أصلية لمجموعة من الخطابات رالبيداجوجيات» كان 
هدفها إنتاج أشكال محددة من الشخصية الاجتماعية. ومهما كان حقيقياً احتمالية توظيف درامات 
شيكسبير في البداية کأجزاء من تكنولوجيا السلطة السياسية تركزت على البلاط» فان هذا لا ينفي توظیفها 
Los Y‏ كأجراء من تكنولوجيا ثقافية لتشكل الذات» تكنولوجيا تركزت على المدرسة ثم على البيت في القرن 
التاسم عشر. ولا يمكن لنظرة على التوظيف السابق أن تلقي ضوءاً على التوظيف اللاحق: ذلك أن 
التوظيقين مسألتان مختلفتان» تقتضيان مخليلات منفصلة للروابط التناصية والمؤسسية المتعددة؛ التي نظمت 
MÁ‏ محددة تاريخياً» توزعت يها أعمال شیکسبیر اجتماعيا. 


ومع ذلك» وكما رأيناء نحن في حاجة للعناية بالطريقة التي يتم بها فهم التغير في مارسات القراءة. 
ويؤكد چون فراو Frow‏ أن الاصرار على أن المعنى والاستخدام ليسا أمرين قارين في النصوص» وليسا 
مدرجين فى إطار العلاقات الداخلية- هذا الإصرار لم یراع قدرة الثقافة على السمطقة semiosis‏ التي 
لاحدود لها. إن الإصرار على أن المعنى والاستخدام ليس قارين في النص لايستلزم- عملي أن يكونا 
متعددين. كل مايژدي إليه هو ت ركیز الانتباه على الالبات الي تنتظم بها «تعددية tall‏ احدد والستقره 
بالنظر إلى تعددية السیاق» وماذا يستلزم هذا؟ 

Yan‏ من أن يتم التفكير في النص على أنه كينونة ثابتة لها بنية محددة؛ نتصور أنه كينونة متبدلة وغير 
مستقرة) نف من العلاقات التبادلة والمتغيرة مع منظومات أحرى»ء وهكذا تصبح الدصية وظيفة لشبكة 
تناصية: ووطليفة للمؤسسات (النظام الأدبي- نظام القراءة- شفرات النوع)» سواء ظلت کما هي أو تغيرت. 


ومن ثم فان م ركز التحليل ينتقل إلى تعددية مانتصورد عن النصية» دیا كرونياً (باعتبار أنها توصيفات 
alla‏ للنص) t‏ وسينكروتيً (باعتبارها Lazo lene‏ بة من Jal‏ لا جتماعي) .. إل ١‏ النص 4 لیس Sua‏ 
عن تشکلاته ومحددانه اختلفة ؛ debian,‏ آصبح نتاجاً لتواريخه التعددة» Y‏ نتاجاً لاصله. 


لقد کدنا ني مستهل هذا سر أن تطویر سوسیولوچیا للأشكال والوظائف الأدبية یقتضي أن جد 
الاجابة على سؤالين على الأقل : كيف نرى العلاقة بين الشكل الأدبي رالوظيفة ؟ و كيف نتصور مهام 
التحلیلات السينكرونية والديا كرونية رعلا أحدهما fo Yb‏ وأكدنا أن الوظيفة- من منظور سوسيولرجيا 
الانوا ع- تعتبر أثراً للشكل e‏ والشكل بدوره يعتبر نتيجه لظروف اجتماعية محددة. وبنفس الطريقة نظر إلى 
التحلبلات السينكرونية والدياكرونية وكأنها تهتم بالعلاقات بين الأنواع التعايشة في زمن واحدء منظوراً إليها 
من خلال الظروف المساندة» وإعادة الإنتاج والتحويل النوعي: وباعتبار أن هذا مستمد من صيغ الارتباط 


NAVY; 


القائمة بين العلاقات الاجتماعية والاشکال الا دبية. ولقد علقنا Ans‏ على عدم صلاحية هذا الفهوم ذي 
القطبين في العلاقة بين الأدب/ واجتمم» وهو المفهوم الذي يقف في خلفية هذه الفاهیم . آما صيغة فراوت 
رهي تعطينا إجابات بديلة لكلا السژّالین: فالوظيفة تستمد من مكان النص في إطار مجموعة من العلاقات 
المؤسسية وعلاقات ما بين الأنواع؛ وعلاقات الخطاب. بينما تهتم التحليلات السينكرونية والدیا كرونية 
بتحليل الأنظمة المتزامنة والتتابعة لمثل هذه العلاقات» Oli‏ صيغة فراو هذه أضافت last‏ جدیدا لعدم 
صلاحية سوسيولوجيا الأنواع . وإذا كانت الاعتبارات التي آشارت إليها فراو لايمكن أن a‏ في P‏ 
سوسيولوجيا انوا ع» فذلك OY‏ نظرة سوسيولوجيا الأنواع للنصية (النص كحامل للمعاني الستمدة من 
لحظة نشأته) Jat‏ تلك الاعتبارات غير واردة. 


ate 
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مابعد الحداثة 


E نحو نظر ية لادب اللانو‎ 
"Towards a theory 
of non-genre literature” 
AS جونانان‎ 


Jonathan Culler 


مقالة نشرت ضمن کتاب (ماوراء القص : القص البرم وغدا) 
"Surfiction: Fiction now and tomorow” Edited by Raymond Federman, U. S. A, 1976‏ 


«لیست USN‏ هي تأمیس نظرية و قالب موجود SL Tele‏ 
الستقبل. وعلی کل روائي-وكل روایة- أن يخترع شکله الخاص» ولیس 
هناك وصفة یمکن أن تل محل هذا التأمل الدائم؛ 


آلان روب جرییه: «نحو رواية جديدةة 


لو bil‏ برمجنا کومبیوتر بحيث يطبع متوالية عشوائية من الجمل الا محليزية» فان دراسة النصوص GEN‏ 
عن هذا ستکون لها أهمية کبيرة. وحالما يسأل الرء. ويكرر السوال: « كيف يمكنني أن أصنع معتی من هذا 
ash‏ 0% سیصبح Lely‏ بالأهمية الخاصة لهذا السؤال ؛ ذلك أن القراءة في ظل هذه الظروف هي عملية 
صناعة ¿el‏ ۲ انتا ج له؛ من حلال تطبيق مجموعة من الفرضيات والسياقات والشفرات على النص. 
ويعتمد النص في صناعته لمعنى ما- أو عدم صناعته- على إمكانية قراءته وكأنه نموذج لواحد من أنماط 
الإدراك التي تعلم المرء أن بتوخاها. إن «العنی» ليس مقولة أحادية: فما يصنع المعنى کرداء» لن يصنعه 
كتعليمات لخلطة الكعك. ومن ثم فان قراءة نصوص الكومبيوتر هذه ستکون عملية محاولة وخطأء عملية 
تسليم بالوظائف الفتلفة إلى أن نرى ما برضینا منها. 

وفي الأتواع امختلفة نحتفظ ببعض من أهم التوقعات والمتطلبات اللازمة للإدراك ؛ فالنوعء كما 
يمكن للمرء أن یقول» هو مجموعة من التوقعات؛ مجموعة من التعليمات حول نمط البناء الذي يتوخاه 
المرع والطرق التي يقرأبها التتابعات : ويتضح هنا التعریف تماماً بمجرد أن نا المرء قطعة من النثر الصحفي؛ 
ويكتبها على صفحة كما يكتب قصيدة غنائية: 

بالأمس على الطريق السابع 


كانت عرية 

مسافرة بسرعة ستين ميلا في الساعة» اصطدمت 
كاك ركايها الاربعة 

er 


لقد اصیح «الحادث العابره تراجيديا نموذجية ؛ فكلمة «بالاسءتضطلم بقوة مختلفة تماما 
فالاشارة هتا إلى مجموعة من أيام الامس احتملة توحي بحدث متكرر يكاد يكون عشرائياً. ومن الحتمل أن 
بعطي الرء وزناً جديداً لصلابة كلمة «اصطدمت» ؛ فالعربة هي وحدها القوة الفاعلة والحية. أما بالنسبة 


AY, 


لسلبية كلمة « ركابها» فتحددها علاقتهم بعربتهم . 


إن نقص التفاصيل والشرح يؤدي وا إلى لا معقولية ul cle‏ الأسلوب الحياد ي العقريري us‏ 

او یی ومن cell‏ دوا ی a‏ 
0 دومن هنا الفاعلية a‏ لكلمة ail, ¿a‏ ينبعي ol‏ ” جو رمزي ae‏ هنا إعادة 
al, e‏ مکتمل FÜR s‏ دومن هنا دلالة غياب a‏ وا 4 
ذكرتا عن الشعر pal‏ ا وب و الخاصة من التمقیل . 

وهناك» بطبيعة الحال» رأي بديل في الألواع: أنها مجرد فصائل للتصنیف» نضع فيها الأعمال التي 
تشترك في سمات معينة. وبما أن لكل عمل سماتء فان كل عمل- بحكم الظررف- يمكن وضعه في 
نوع ما. وإذا تأبى نص على الدخرل» فهذا يعني ففط أن هناك فصيلة جديدة لابد أن نسلم بها. وبهذه 
الطريقة سیکون أدب اللا- نوع Non-genre‏ مفھوماً غير مقبول؛ وإذا ماتم قبوله لن يشير الا إلى حثالة. 


وبدو هذه النظرة إلى الأنواع غير مجدية بمفردها؛ Ob‏ نتعامل مع الأنواع على آنها قات للتصنیف 
يعني أن نحجب وظیفتها کمعاییر في عملية القراءة. ولو أننا بدأنا بالافتراض القائل أن کل عمل أدبي لابد 
عي ا و و و و . غير أن التصنيقات 
لابد أ Ü‏ يكون لها دوافع ؛ وإذا کان تصینیف أدبي ما أفضل من غيره ؛ ¿a‏ لأن أنواعه هي - we?‏ ما 
آصناف طبيعية تتأسس طبيعيتها على توقعات القراء وإجراءاتهم, وعلاوة على هذا- وهذا أمر حاسم في 
دراسة الأدب المعاصر على وجه الخصوص< فإن هذا المدحل سيجعل من الصعب تقليل أهمية تلك 
لاعمال البذرية المرعجة التي = وهي تقع حارج CU‏ الأنواع القائمة- باعتا alle la,‏ . و کما as,‏ 
Gols len‏ سولرز eSollers‏ وهو واحد من النظرین والساهمین الرواد e‏ أدب dia Uesli‏ يمول : 


Lay y‏ تکون السمة الصادمة في Br‏ الحد ی » هي ظهور صيغة igol‏ تناغمية وجديدة وشاملة؛ يتم 
فيها التخلي تماما عن الفروق بين TARN‏ وتفسح الطريق لا مراک معترف بهاء لکنها ;© تيقال 
إنه لاسبیل لقراءتها بعد t..‏ 


الطلوب هو نظرية تميز بين ما «یمکن فراءته» وما «لايمكن قراءته»» ومخدد مکاناً TY‏ لتلك 
الأعمال التي 0 قراءتتاء وتشرح دلالة تلك الأعمال» أعمال من قبيل «أناشيد مولدوروة للوتریامون» 
والايغير الحظ رمية نرده «لالالرميه» وفینیجنزويك «Finnegans Wakers‏ لچویس» و اتطباعات عن La al‏ 
d'Afrique‏ نیت لرایموند y e bey)‏ لقطات Instantandes‏ لروب (Nombresiy «der‏ 
10137061 لسولرز. Lis)‏ هذه النظریة- التي یمکن للمرء ان يسميها مع چولیا کریستیفا «نظرية النص»- 
تنشأ عما هر آشد راديكالية وطرافة فى النظرية والمارسة الأدبية الفرنسية ون . وأنا أقول «تنشأ tas‏ 
OY m‏ أعضاء مجموعة تيل كل Tel -quel‏ ربما لم يكونوا ¿meno‏ بإدراك أنفسهم في إطار 
الانعكاسات السياسية التي جاءت بعدهم. 


At; 


إن ما يحدد النظرية هو الأسئلة التي تطرحهاء وال سئلة التي أوجدت هذه التظرية هي : «لاذا تقع أكثر 
تجاربنا الأدبية حسماً في الفجوات بين الأنواع ؟ في منطقة «آدب اللانوع» هله؟ ریما توجد الاجابة لدی 
رالاس ستیفنس Stevens‏ : 

ar‏ للقصيدة أن تقاوم الا درالك 

بجاح في معظم الأحيان. 

وليس جوهر الادب هو التمثيل. ولا شفافية التوصيل. إنما جوهره إبهام cle‏ مقاومة للفهم تمرك 
الحاسية والذكاء ؛ فکما أننا سنتوقف عن الألعاب إذا as‏ فیها تماماًء فكذلك الأمر في اهتمامنا 
بالأدب» إنه يعتمد على ما يسميه چيفري هارتمان «العلاقة المتميزة للشكل بالوعي» .. التوتر بين القراءة 
والكتابة. لقد نشأ مفهرم «النص»لی ركز انتباهنا على الأدب من حيث هو سطح. ويكشف جاك ديريدا las‏ 
يسميه تم ركز الثقافة الأوروبية حول «Phono centerism pal‏ أي افتراض أن الكلمة الکتوبة هي مجرد 
تسجيل للكلمة المنطوقة» ومن ثم فهي تمثل مقصداً تواصلياً. غير Gal‏ نعرف- على الأقل منذ مالارمیه- أن 
«میتافیزیقا الحضوره هذه لاتلائم الأدب» الذي يتضمن ULE‏ ما بالضرورة» سواء غياب العاطفة التي يعاد 
تجميعها في السکون وتستدعیها القصيدة باعتبارها WS‏ أو غياب» «الفكرة ذانها» L'idée méme et su-»‏ 
Of . cave, L’absente de tous boviquets‏ اللغة المنطرقة قد ترجع بنا إلى الحضور ge‏ ؛ أما اللغة 
الكو نتنطوي على «اختلاف» لایمکن اختراله (إن النطق بحرف 2۱ یعرض اشتلافاً لابمکن ادرا که إلا 

في اللخة المكتوبة؛ ويتركز في التورية التالية: الاحتلاف «difference‏ والارجاء deferment‏ الكلمة المكتوبة 

هي في حد ذاتها شيء؛ وهي مختلفة عن المعاني التي ترجثها رالتي لايمكن الرصول إليها إلا يعلامات 
أخرى نضعها في المكان «الفارغ» من«المدلولة : والنص هو مساحة توضع فيها الشخصيات في علاقة مع 
بعضها البعض» وتدشن لعبة العنی» . ووظيفة النظرية الأدبية أن one‏ أشكال هذه اللعبد: أي الإجراءات التي 
تؤجل العتی عادة» واجراءات الاستعادة. 


ريما یقول الرء إن الوقف الذي يحدد الادب العاصر هو: افتتان بقدرة الکلمات de‏ خلت الفکرة. 
وحین os‏ اللغويوت نماذج من الجمل الخلافية: كان رد الفعل الباشر للحساسية الأدبية هو تخیل سياقات 
یمکن أن یکون لهذه الجمل فيها معنی. وربما یسأل أولئك الذين لاحظوا هذه القدر: الذهلة للعقل على 
الاستعادة: ما حدودهاء إن كان لها حدود؟ وهكذا يرفرف الکاتب عالياً على حواف الترثرة الصنوعة 
محاولا أن يحل د بالضبط ol‏ يكمن ذلك الحد. ویعترف روب جرییه في مقابلة محه: أعترف لك al‏ رواية 
دفي المتاهةة يمكن أن تستعاد» وأو فكرت في انها لايمكن أن نستعاد لن أستمر في الكتابة, ساتحصل على 
هدفي..» وهو محق ) بالطيع ٠‏ فرغم أن الأكروبات الفلسفية للاستعادة- أي chosistes versus subjecti-‏ 
5 مطروحة هنا بشدة؛ فان روايانه قد أمكن استعادتها. 


رن اجل نماذج من القاومة أكثر de‏ لا بل srl‏ | 3 في مكان أن عما إذا كانت 
الوظيفة الاساسية ur‏ معي وظيفة باقية» وعما la]‏ كانت التغيرات الحادة في التقاليد يمكن أن ند لها 


مکاناً calls‏ دول أن تصبح نبو Lo‏ «غير نمكنة القراءة», ولیس للمرء إلا أن يفكر في تنويعات الواقعية التي 


(1409) 


أعطت للرواية تاريخها. إن الرواية في حد ذانها لم تتعرض للشلك بسبب التغير من الواقعية الاجتماعية إلى 
الواقعية السيكولوجية. وطالما استطاع المرء أن Job‏ النص باعتباره نصا يدور حول شخص ما وخبرته بالعالم» 
يمكن له أن يتقبل تبدلات التكنيك الأكثر شذوذاً. وهکذا يسهل استیعاب النقلة من «صورةالفنان» إلى 
e tj y‏ التبدل من «یولیسیزه إلى «فينجزويك» dls‏ النوع. من احتمل أنه لایمکن استعادة 
فينجزريك- أو يمكن استعادتها فقط لدى جمهور المستقبل الذي قد یفرژها على أنها واقعية عملية 
الكتابة- إذ لايمكن قراءتها كرراية» ولابد من قراءتها في مستوى ماوراء أدبي: أي المستوى الذي يقف 
عنده As‏ القراءة والكتابة موقفاً Asa‏ 


هناك ؛ بطبيعة الحال, عدد متزايد من الأعمال التي ينبغي أن تفرأ في هذا الستری. وكما يقول 
سولرز: «إن المشكلات الاساسية اليوم؛ ليست تلك المشكلات الخاصة بالمؤلف والعمل؛ بل تلك الشکلات 
الخاصة بالكتابة والقراءة؛ » یتخلی ES — UI wal‏ عن il asu)!‏ بين (الكتابة) pe akin‏ 
والمراءة) gal gz-‏ — “ومن ثم فالجوهري بالنسة ¿La ts Lal‏ هو الطرق التي يحاول بها آن pry‏ 
النظام . 

تستخدم الکتابة Ecriture‏ مجموعة من الاجراءات» بعضها الي ۲ اعتباطي . وتكتب جوليا کرپستیقا: 
اإننا جد الأدب الیوم» وقد وصل إلى تلك الحالة من النضج التي یمکته معها أن یکتب نفسه مثل إلانسان 
الاليء ليس عليه öl US que‏ «یمثل) : y‏ کاله مراة st N‏ وربا YU $ pul frac)‏ جراءات التي طورها Ll‏ 
الاطباء من أجل تغيير النصوص وإعادة کتابتها: عملية الوصف الالية في عمل كلود أولير «وصف بانورامي 
لجيرة حديئة» » أو الإجراءات التي يبني بها سولرز الضمائر الشخصية المثغيرة في 1 آعداد «Nombres»‏ 
آوترئیب الکلمات Lady‏ لتتابع الصوائت e vowels‏ أو تفتیت الکلام- کل ذلك بعلرق توحي بنص ¿el‏ 
وتضطر القارئ أن یتلمس طریقه إليه؛ لکنها تخيب جهوده في النهاية. وکما تشرح چولیا کریستیشا: 

«.. ذلك أن التتابعات المكثفة في «آعداد» لانقدم أي شيء للمستمم الذي بحاول أن یتوصل إلى 
معنى اتصالي؛ لانه من المستحيل أن يحتفظ بالمعلومات التي تعرضها هذه التتابعات» فهي توقظ الذاكرة 
اللا محدودة. . ذا كرة ge‏ الكامل للمعنى! . 

ويلعب اللچوء إلى الإجراءات الالية دورين اثنين: أنه Gly‏ نموذجا ثم يمنع هذا النمورذج من 
الإعلان المباشر عن مقصد إنساني. إن الالة تتتج بنية» أما الدلالة فهي إنتاج القارئ. 

الألعاب تقنية أخرى مهمة؛ فالکانب يتأهب لتنظيم مجموعة مختارة من العناصره وقد تم احتيارها 
بطريقة عشوائية إلى حد, ماء ولاصلة لها بالوضوع. هناك على سبیل الثال- اللعبة السريالية شىء في 
شيء «¿Lun dans L’outr aol‏ حيث ينتقى شيئان مستقلان» ولابد آن يصف الرء آحدهما بعد ذلك 
من خلال الاخر: فتوصف ماكينة خياطة كما لو كانت مکعب سکر. وتعتمد هذه الالعاب بالطیم» على 
ab‏ القائلة بأن قوة الاستعارة وطاقتها تتوقف على بعد BLAI‏ التي تفصل بين طرقیها. الهدف هو أن 
لبحث عما إذا كانت أية مادة عنيدة إلى درجة جعلها نتأبی على الإدراك: UE‏ النتيجة فهي تدریب صریح 
لقوة اللغة على خلق الفكرة. 


ركقل 


(la peau verdâtre de la Brune un peu mûre) 
ad جلد أخضر لخوحة قليلة‎ ( 
: لینتج‎ doy حرفا‎ Er 


(La peau verdatre de la brune un peu mûre) 


ds) 
Us بدلا من‎ Jou أو‎ cabo إلى‎ (Pr الأمر على أنه من‎ TPES بعد ذلك حوادث‎ go ثم‎ 
عنوان كتاب.. إلخ» واقرأه كأنه سلسلة من التلاعيات اللفظية‎ gh سطراً من الشعر‎ 


(Napoleon premier est empereur? Alan 


(نابلیون الأول امبراطور) 
تعطینا (Nopppc dtéombre miettes hampre air heure)‏ 


وتمدنا یعناصر لابد من تنظيمها بطريقة ما. إن «Locus Solus‏ ذلك ¿Y‏ الميهم» هو في الحقيقة 
اللعبة الأخيرة من هذا النوع. نها قصة آلة مخترعة لكي تخلق Mle‏ هر نفسه مخلوق بواسطة الإجراءات 
اللغوية AN‏ وهكذاء فالالة التي تلتقط الاسنان تفرسها في الفسيفساء هي ذانها من إنتاج التلاعب اللفظي 
GY demoiselle awx pretendants» ales‏ ذات الخطاب ؛ demoiselle, ‚ax‏ (بمعنى اتاطح 
tone yl‏ أو elas‏ الرصيفى؟ ) 61115 .cearetire en‏ إن العمل» في حقيقية الأمر لیس سوی مراك 
فانتازی على استجابة الخیال للغةء وكما يعلن واحد من المعجبين بروسیل: «إن روسیل لیس لدیه شيء 
یقوله, ولقد قاله على نحو سی» . لن یمکتنا إذن أن نقرأه باعتباره رواية» بل نقرژه باعتباره نصا مکتوباً بلغة 
لاوجود لهاء ولغة لاتقول الا نفسها» وكما آشار میشیل فو کو في دراسته عن روسیل: إنها لغة تضللنا في 
محاولاتنا لاستعادنها. ونظرية أدب اللا- نرغ وحدها هي التي یمکنها تفسیر هذه الحقيقة الغریبة: Lil‏ نتناول 
مئل هذه الاعمال باعتبارها أعمالا ¿Ala‏ 


ala إن إجراءاته تنتمي إلى‎ «Lautréamoni فهو صوت لوتریامون‎ N السوت الخاد ع‎ ul 
مختلفه» )5 رغم فرابتها مع روسیل تصبح واضحة على مستوی نظري ما. قد يقول المرء إن اللغة عند روسل‎ 
هي في النهاية لغة مغلقة؛ ومتهمة بسفاح القربيی» وتشیر إلى ذانها. أما عند لوتریامرن فنصل إلى النتيجة‎ 
نفسها ولکن بطريقة مختلفة, فس طريق البالغة في مزاعمه حول الطريقة التي تصطدم بها لغته مم العالم‎ 
SHUN على «إغلاق‎ pS وتزلر فيهء یستفر لوتریامون داخل الفاريء رد فعل مضادء يفضي به إلى التر‎ 
واحتراف هذا التتابع للعلامات على الصفحة.» إن السطر الافتتاحي من «مولدروره أمنية أن یصبح القارئ‎ 
«منمراً بقدر مایقرژهه تضطر القاری) -سواء كان ذلك مثمراً أم لا- أن يتصارع مع خطأ من نوع فاضح؛‎ 


ALLS 


ومع Spier‏ لاتکون معقدة الا حینما At‏ «لسرفب أوضح في سطور alts‏ كيف OS‏ مرلدورور Lab‏ 
خلال سنواته الأولى» عندما عاش في سعادة» وكان هناك مايتم عمله». هذه صدمة غير مألوفة لقارئ 
الروابات ؛ فبمعنى ماء يكون الرواي- بالطبع- على حق؛ ومن خلال |خبارنا أنه یطرح حقيقة خاصة هو 
يطرحها Sha‏ ولکن اذا سلما له بهذا الحق لابد أن نوافق على قراءة أفعاله على آنها آفعال نصية وأدائية 
ومنجزة, أكثر منها آفعالا أخرى تقريرية. وينبغي أن نتخلی عن کل أمل في التمييز بين «الأناة ودالهوه ؛ لابد 
باختصار- أن نقرأ الكتاب على أنه نتاج لا يسميه رولان بارت «الوعي بعدم راقعية اللغة»» لابد أن ننتهك 
الصلة الضمنية بين المؤلف والقارئ التي تشکّل أساس الرواية كتوع . 


إننا نستمر بالطبع في قراءة لوتريامون رغم هذه المشكلات؛ وربما يكون هذا هو ASW‏ فعالية: أعني 
قدرة الإنسان الدهشة على استعادة اللحرف» واختراع تقالید ووظائف جديدة يتغلب بها على ما يقاوم 
جهوده. إن هذه النصوص التي تقع في الفجوات ما بين الانواع تتيح لدا قراءة أنفسنا في حدود فهمناء يقول 
فيليب سولرز: ١إنئا‏ لسنا أكثر من هذه الحركة حليلا ونهاراً» داخلنا وحارجنا بين ما يمكن قراءته: وما 
لايمكن قراءته؛. وربما تكون أكثر مجاربنا عمقأ هي نلك التجارب احبطة وهذا ما يدعونا إلى الاهتمام 
بدراسة النصوص العشوائية التي ينتجها کومبیوتر» وهذا هو السبب في أن أدب اللا- نوع ليس مجرد حثالة: 
بل أمر محوری بالنسبة للخبرة المعاصرة في الأدب . 


إن ST‏ الکتاب الفرنسیین طرافة» يمن في ذلك أولئك الذين کتبوا روايات من قیل» مثل» بوتور 
وروب جرییه؛ يدون OW‏ مرتبطین بسولزر» ومجموعة «تل کل»» وذلك في إنتاج نصوص تتجه إلى حمل 
نبوءة موريس بلانشو عن «الکتاب الذي سيأتي» وترضیح صحة مللاحظته القائلة: ١‏ حين یصادف الرء رواية 
r‏ وفقاً لكل قواعد الزمن الماضي التاريضي» رالحكي بضمير الغائب» فانه- بطبيعة الحال- لایصادف 
QA‏ 


"What is an auther? 


میشیل فو کو 


Michel Foucault 


Ka 


مقالة نشرت ضمن کتاب (الاستراتیچیات النصية: نظرات في التقد مابعد البنبوي) 
“Textual Strategies: perspectives in post- structuralist Criticism", Edited‏ 
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یمثل مجیء مقولة «المؤلف» إلى الوجود لحظة «إضفاء الطابع الفردي» الحاسمة في تاريخ الأفكار 
ally‏ والأدب» والفلسفة؛ رالعلوم. وحتى في أيامنا هذهء حين نتصور تاريخ مفهوم ماء أو نوع أدبي؛ أو 
مدرسة فلسفية» نبدو مثل هذه المقولات هشة وثانوية وقطعاً متراكمة؛ وذلك إذا ماقورنت بوحدة المؤلف 
رالعمل » تلك الوحدة الأساسية «¿dell‏ 


ولن pail‏ هنا ALE‏ اجتماعياً لشخص المؤلف ؛ إذمن المؤكد أن القيمة كلها في شرح كيف أصبح 
المؤلف في ثقافتنا فرداًء وما المكانة التي ela‏ له وفي af‏ لحظة بدأت دراسات الاصالة والنسب؛ وفي أي 
نوع من SÓ‏ التبیت اتخرط المؤلف» وعند أية نقطة بدأنا في تتبع حياة الولفین اکثر من حياة ال 
و کیف بدأت هذه القولة الأساسية: : «نقد الرجل وعمله» ؟ إنني أريدء على کل حال» أن Ji‏ العلاقة بين 
التص والولف : وال سلوب الذي يشير به النص | إلى هذا «الشخص» الذي هوء فيما يبدو على PY‏ لا هنتم 
إلى عمله رسابق ade‏ 


ومن الطريف ot‏ بیکیت قد صا غ aa ln‏ التي أود أن أبداً بھا؛ وما Lal‏ من یتکلم» قال شخص 
ما: ما أهمية من ينكلم ففي هذه اللامبالاة یتبدی واحد من LAN Lye VI tool pal‏ في «الكتابة) 


المعاصرة , وأنا أقول .2 oy í‏ اللامبالاة TO‏ في الحقيقة سمه نميزة للأسلوب الذي يتكلم به 
المرء أو یکتب؛ بل نوع من القاعدة الأصلية التي سادت Ue‏ ولم يعم نبینها بالكامل قط» ولم تقتصر على 
الکتابة باعتبارها شيئاً قد اكتمل» بل سيطرت عليها كممارسة. وحيث إن هذه القاغدة الأصلية مألوفة إلى 
الحد الذي يتطلب LA‏ عميقاً؛ Li‏ يمكن أن نوضحها على نحو مناسب» من خلال خليل تيمتين من 
تيماتها الشهيرة. 

قبل کل شيء» يمكننا أن نقرل إن الكتابة اليوم قد حررت نفسها من البعد الخاص بالتعبير ؛ ؛ فالكتابة 
a cor‏ نفسها- وان pl‏ تاكن مقصورة ة على حدود داخليتها- تتمائل مع تحار Gar‏ الخاصة 
التفتحة. وهذا يعني آنها تفاعل للعلامات یتتظم وفقاً للطبيعة الخاصة «للدال» , أكثر ما ينتظم وفقاً حتوی 
«مدلوله) . وتتبدی ی وكأنها لعبة تتجاوز قواعدها الخاصة ولاشك» وتتجاوز حدودها. ليس الهم ني 
الكتابة أن نعلن عن (أو نمجد) فعل الكتابة» ولا أن نثبت lo‏ داخل للفة. بل المهم أن نخلق مساحة تختفي 
الذات الحاتبة فيها پاستمرار. 


آما التيمة الثانية. رهي علاقة الكتابة بالوت» فهي تيمة آکثر شيوعاء وتدمر هذه العلاقة تراثا قديماً 
تمثله الملحمة الاغريقية» حبث كانت تقصد إلى دوام خلود Karl‏ « وإذا كان راغب في الوت ساباً» فلیکن 


Y Y, 


ذلك بالصورة التي Jat‏ حیاته- التي يحيط بها الموت؛ ويضفي عليها القداسة- ماضية إلى الخلود: فالقصة 
إذن تستعيد ذلك الوت المقبول. ومن ناحية أخرى كانت دافعية الفصص العربية کالف ihly US‏ بالإضافة 
إلى تيمتها وذريعتهاء كانت هي Lal‏ مراوغة الموت: شخص يتكلم ويحكي قصصاً في الصباح الباكر حتى 
يسابق الوت» حتي يؤجل يوم الحساب الذي سيخرس الرواي. إن قصص شهر زاد جهد يتجدد كل ليلة 
لإقصاء الموت عن دائرة الحياة. 


إن ثقافتنا تمسخ هذه الفكرة الخاصة بالقصةء أو الکتابة , باعتبارها شيئاً تم تصمیمه لتفادي الوت». 
فتصبح الكتاية معصلة بالقربان؛ بل بقربان الحياة. إنها OY!‏ امحاء اختباري لایحتاج إلى أن یکون تا 
کت وی في الوجود الخاص للکاتب. إن العمل » الذي كان له Ley‏ مهمة منح الخلود» Hlas‏ 
OM‏ حى nea ¿Jo Í‏ قائل مؤلفهء كما في حالة فلوبیر وپروست وکافکا. 


وليس هذا كل مافي الأمرء بل تنبدى العلاقة بين الكتابة وا موت أيضأ في امحاء السمات الفردية 
للذات الكاتبة. فحين تستخدم الذات الكاتبة کل اخترعات التي نضعها بين نفسها وبين ما تكتبه؛ فإنها تلغي 
المؤشرات الدالة على فرديتها الخاصة. ونتيجة لهذا تتقلص العلاقة الدالة على المؤلف إلى مجرد تفرده بغيابه ؛ 
فهر- في لعبة الكتابة- لابد أن یأعذ دور الانسان الميت. 

لاشيء من هذا جدید ؛ فقد لاحظ النقد والفلسفة احتفاء- أو موت- الولف de‏ زمن؛ غير أن 
نتانج اکتشافهم لم تنل شرحاً كافياً ولم ينضبط معناها بوضوح. إن عدداً من المقرلات التي قصد منها أن 
محل محل الوقع الجلیل للمؤلف» بدا في الواقم آنها Batt‏ على جلاله؛ ونعطل العتی الحقيقي UN‏ 
وسأشرح اثنين من هذه القولات» لكل de ás‏ عظمی اليوم. 

الأولى مقولة العمل . فمن الفرضیات المألوفة جداً أن مهمة النقد ليست اظهار علاقة العمل A‏ 
ولا تفهم فكرته أر مخریته خلال النص. وإنما مهمته أن يحلل العمل من خلال بنیته» ومعماره» وشکله 
الداحلي» ولعبة العلاقات الداحلية. والمشكلة المطروحة هنا على أية حال هي «ما العمل € adala‏ الوحدة 
dy al‏ التي نسمیها «عمل! ؟ DR‏ 10,65 آیست هي ما کب[ المؤلف af‏ كل هذه صعوبات 
تظهر على الفرر. وهل يمكن لنا-إذا لم يكن فرد ما مؤلفا- أن نقول إن ماكتبه أر قاله» أو ماخلفه في 
أورأقه » أو ماجمعه من ملاحظات» يمكن تسميته اعمل؛ ؟ حين لم ينظر إلى GL)‏ على أنه cual js‏ ماذا 
كان وضم اور أقه ؟ هل طويت مخطوطاته التي كان يفكك فيها خيالاته باستمرار خلال سجنه ؟ 

وحتی حين يتم قبول فرد على أنه مؤلف» لابد أن نظل نسال ما إذا كان كل شيء كتبه أو قاله أو 
aala‏ هو جرء من عمله nn‏ وتكنيكية في الوقت نفسه | lala)‏ نتداول أعمال نيتشه 
لمطبوعة- على سبیل المثال- أين ينبغي للمرء أن يتوقف؟ من المؤكد: عند کل شيء تم نشره» نکن 
مامعنى کل شيء: ؟ بالتأكيد: کل : شيو لشره نیتشه پنفسه. 7 Dla‏ عن مسودات أعماله ۲ 
jo‏ ماذا عن مخططانه e Al SY‏ أجل- وماذا عن الصفحات المشطوية والملاحظات i‏ في أسفل 


الصفحة؟ وماذا إذا وجد المرء؛ داخل دقر مليء بالحکم» إشارة cle‏ ملاحظة خاصة بمقابلة أو عنوان أو 
قائمة ملابس معدة للنسیل .. هل هذا عمل أم لا؟ ولم لا؟.. وما إلى ذلك من إعلانات لانهاية لها. كين 
يمكن للمرء أن يحدد عملا ما وسط ملايين من الخطوط تركها شخص ما بعد موته؟ لم توجد نظرية 
خاصة بالعمل» والمهمة الإمبيريقية لأرلئك الذين يعملون -بسذاجة- في 42 الأعمال؛ هي مهمة غالا 


MY; 


ماتواجه معاتاة» في ظل غیاب مثل هذه النظرية. 

یمکننا أن نذهب إلى ماهو آبعد من ذلك: ألا تشکل ألف AJ‏ وليلة عملا؟ ماذا عن 
( میسیلانس ۵ تکلیمنتس السكندري» أو ı Lives yt‏ دیوچینیس لارتیوس ؟ ارعلة 
كثيرة يطرحها النظر إلى مسألة العمل هذه. ومن ثم لا يكفي أن نعلن آننا تعمل دون وجود الکاتب 
(الوّلف) « وندرس العمل في ذاته ؛ فكلمة اعمل» والوحدة التي تشير إليها ربما تکون إشكالية؛ مثلها مثل 
وضعية الفردية الخاصة AL,‏ 

المقولة الأخرى التي تمنعنا من الضبط الكامل لفكرة اختفاء المؤلف ؛ وتنتهك لحظة هذا الامحاء» 
وخجبهاء وحافظ في رمافة على وجود المؤلف هي مقولة «الكتاية؛. وحين نطبق هذه المقرلة بدقة لن تسمح 
نا بأن نروغ من مرجعية المؤلف فحسب» بل ستسمح لتا Lah‏ أن نقف على غيابه في أيامنا هذه. ولانتعلق 
مقولة الكتابة كما يجري استخدامها A‏ بفعل الكتابةء ولا بالإشارة -سواء يأمارة ما أوعلامة ما- إلى 
معنى ربما abt‏ شخص ما أن يعبر عنه. bil‏ نحاول -قصاری جهدنا- أن نتخيل الظرف العام لكل نص: ظرف 
المكان الذي پتشتت فيه؛ والزمان الذي ينتشر فيه معا 


ومهما يكن من أمر؛ OW‏ مقولة الكتابة تبدو في استخدامها الحالي وكأنها جاوز السمات الإمبريقية 
للمؤلف إلى إغفال الاسم على نحرمبهم. وما يعنينا هو طمس المؤشرات المرئية الدالة على إمبريقية المؤلف» 
وذلك عبر التلاعب بطريقتين من الكتابة التشخيصية؛ إحداهما ضد الأحرى؛ أعني: المقاربة النقدية, 
والمقاربة الدينية. وحين نعطي ASU‏ مكانة مبدئية» يبدو هذا وكأنه طريقة للتعبیر- بعبارات مبهمة- عن 
التنبيت المينولوجي لطابعها القدس» والترسيخ النقدي لطابعها الإبداعي في ON‏ نفسه. ويبدو الاعتراف بأن 
الكتابة موضوع لاختبار النسيان والكبت (بسبب تاريخها الخاص الذي يجعل ذلك ASe‏ يبدو ذلك 
وكأنه يقدم- بعبارات مبهمة- المبدأ الديني الخاص بالعتی الخفي الذي يتطلب التفسير) والميدأ النقدي 
الخاص بالدلالات الضمنية والتحديدات الصامتة والمضامين الغامضة (وهو مایدعو إلى ظهور التعليقات). أن 
نتصور الكتابة باعتبارها GLE‏ يبدو هذا وكأنه تكرار بسيط- بعبارات مبهمة- لكل من المبدأ الديني الخاص 
بالتراث الذي لايتغير ولايتحقق Tal‏ والمبدأ الجمالي الخاص بقاء العمل وتخليده بعد موت المؤلف؛ 
والإفراط الغامض في ذلك. 


هذا الاستخدام لممولة الكتابة پجازف بالإبقاء علي مكانة المؤلف LE‏ رحمة وضعية مسبقة للكتابةء 
ويترك نفاعل تلك التقديمات التي شكلت صورة خاصة للمؤلف- يتركها حية في الضوء الرمادي للحيادية. 
لقد كان اتفاء المؤلف» الذي ظل فكرة مستمرة منذ مالارميه» موضوعاً لسلسلة من العوائق المبهمة. ویبدو 
of‏ هناك {b>‏ مهما يفصل بين أولعك Oye ¿pill‏ بأنهم یمکن أن پستمروا في دید مرضم عملیات 
القطيعة اليوم داخخل التراث التاريخي البهم للقرن التاسع عشره وأولئك الذین بحاولون أن یحرروا آنفسهم من 
ذلك التراث مرة ¿Ay‏ 


ولا يكفي على كل حال أن نردد التأكيد الفارغ على أن الژلف قد اختفی. ولايكفي: لنفس 


لسبب» أن نردد (مع نيتشه) أن الله والإنسان قد ماتا موت عاماً. وبدلاً من ذلث؛ علينا أن نحدد موقع المساحة 


NY, 


Lal‏ نحتاج أرلاء أن نحدد پایجاز المشكلات الناشقة عن استخدام اسم المؤلف: ما اسم المؤلف؟ وکیف 
OS‏ وظیفته؟. ودوك أن oil‏ تقديم حلول» سأشير فحسب إلى الصعوبات التي يمثلها ذلك. 


اسم المؤلف اسم علم؛ ومن ثم فإنه يطرح الشکلات الشائعة في JS‏ أسماء الأعلام bay)‏ سأ أشير 
إلى حلیلات سيريل Searle‏ من بين الاخرین) . ومن الواضح أن المرء لايمكنه أن برجم اسم العلم إلى 
مرجع حالص وبسيط ؛ إذ إن له وظيفة إشارية أحرى AST‏ من مجرد إشارة» أو تلمیح؛ أو شخص يشير إلى 
واحد ما إنه شيء مساو للوصف. عندما يقول المرء «ارسطوا يستخدم كلمة هي مساوية لوصف محدد 


أوسلسلة من الأوصاف الحددة من قبیل : «مؤلف كتاب التحلیلات» و«مؤسس علم الوجوده وما إلى 
ذلك . ولا يمكن للمرء. على كل حال؛ أن يوقف ذلك» OY‏ اسم العلم ليس له مجرد دلالة واحدة. وحين 
نکتشف أن رامبو Rimbaud‏ لم يكتب مصيدة الروح is La Chasse Spirituelle‏ لايمكن أن نزعم أن 
معنی اسم العلم هذاء أو اسم اللف؛ قد تغیر. إن اسم العلم واسم المؤلف بقفان بين محوري الوصف 
والتسمية» ولابد أن يكون لهما صلة معيتة بما یشیران إليه» لکن أيا منهما لایکون- بکامله- في صيغة 
التسمية أر في صيغة الوصف. لابد أن توجد صلة معينة. ومهما يكن من أمر -رهنا A‏ الصعوبات الخاصة 
باسم المؤلف- فان الصللات بين اسم العلم واسم الفرد؛ وبين اسم المؤلف وما يشير البه؛ ليست متمائلة في 
الشكل» ولا تؤدي وظیفتها بنفس الطريقة ؛ فهناك اختلافات متعددة بینهما. 


فاذا لم يكن مير al Nu —Dupont wind‏ عينات زرقاوان» أو لم يولد في باریس » أو ليس Ao‏ 
فان اسمه سيظل Las‏ يشير إلى نفس الشخصء فمثل هذه الأشياء لا تعدل من علاقة التسمية. والمشكلة 
التي يطرحها اسم المؤلف مشكلة أكثر تعقيداً على كل حال ؛ فلو gil‏ اكتشفت أن شيكسبير لم يولد في 
البیت الذي زرناه اليوم؛ فمن الراضح أن هذا تعديل يغير من وظيفة اسم المؤلفء لكن لو آثبتتا أن شيكسبير لم 
یکتب تلك السوتیتات التي نعتقد أنه كتبهاء فان ذلك سیشکل تغيراً دالا ويؤثر على الطربقة التي يؤدي بها 
اسم المؤلف وظيفته, ولو أثبتنا أن شیکسبیر کب «أورجانونه بيكون «Bacon‏ وذلك من خلال بات أن 
المؤلف الذي كتب كلا من أعمال بيكون وشكيسبير هو نفس المؤلفء فسيكون هذا نمطاً ثالثاً من التغير 
يعدل تماماً من وظيفة اسم المؤلف. اسم المؤلف )05 ليس مجرد اسم علم كبقية الأسماء. 


وتشير حقائق كثيرة آحري إلى التفرد الساخر لاسم الولف» فأن نقول إن بييردبونت لم يوجد ليس 
تماما مثل أن نقول إن هوميروس أو هيرمس تريمجستوس Trimegistus‏ لم يوجدا. في الحالة الأولى يعني 
هذا أنه لابرجد شخص له اسم بیبردبونت أما في الحالة الثانية فان هذا يعني أن أناساً متعدديين مختلطين مع 
بعضهم البعض ولهم اسم واحدء أر أن الولف الحقيقي لم يكن له السمات النسوية عادة لشخصية 
هوميروس أر هيرمس. أن نقول إن اسم OX)‏ الحقيقي هو فعلا چاك دوران Durand‏ بدلا من بيير دبونت» 
ليس مئل أن نقول إن اسم ستندال كان هتري بيل -Beyle‏ يمكن للمرء أيضاً أن يتساءل عن معنى 
ووظيفة أقوال من قبيل «بورباكي Bourbaki‏ هو كذا وكذا وكذا وكذا.. (لخ» أو «فیکتور إريمينياء 
وکلیما کوس؛ وفراتر تا کیتورنس؛ وقسنطنطين قنطينس.. كل هذه الأسماء كانت لكي رکیجارده 


رکل هذه الاختلافات ربما يكون مردها إلى الحقيقة القائلة بأن اسم المؤلف ليس مجرد عنصر في 
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خطاب (له القدرة- سواء كان FUG‏ موضوعاً- على أن بوجد, رأن يحل محله ضمير أو غیره) . إنه يؤدي 
دوراً محدداً بالنسية للخطاب السردي مؤكداً لوظيفة تصنيفية ما ؛ فمثل ذلك الاسم يضطر المرء إلى أن يجمع 
عدداً معيناً من التصوص ba‏ ويعرفها ويميزها عن نصوص أخرى» ويضعها في مقابلهاء وبالإضافة إلى ذلك 
má‏ علاقة بين التصوص. إن هيرمس تریسمیجیستوس وأبفراط لم برجدا بالعتی tory Gal‏ به بلزاك» غیر 
أن الحقيقة القائلة أن نصوصاً عديدة تم وضعها مخت نفس الاسم تشير إلى أنه قد أقيمت علاقة تجانس.. 
علاقة فرابة.. علاقة تأصيل لبعض النصوص من خلال استخدام نصوص أخرى. إنه تفسیر متبادل» أو 
استفادة من المصاحبة. يفيد اسم المؤلف في تشخیص صيغة معينة لوجود الخطاب: إن حقيقة أن الخطاب له 
مژلف بالاسم ۲ ol,‏ شخصاً ما يمكن أن بقول acd liar‏ فلان رفلان OUD ۲ e‏ وفلان tale‏ هذه 
الحقيقة تثبت أن هذا الخطاب ليس من كلام الحياة اليرمية العتاد الذي يأتي ویذهب, له ليس شيئأ قابلاً 
للاستهلاك السريع» بل على العكس هو كلام لابد أن نتلقاه بطريقة معينةء ولابد- في ثقافة معينة- أن 
ku‏ مكالة معنية , 

يدو أن اسم المؤلف- على حلاف أسماءالأعلام الأخرى- لایعبر من داحل الخطاب إلى الفرد 
الحقيقي (الخارجي الذي أنتجه) » Yag‏ من ذلك يبدو الاسم دائماً وكأنه حاضر يضم بصمانه على حواف 
النص» أو یکشف- أو يشخص على الأقل- صيغته في الوجود. اسم المؤلف يعلن عن ظهور مجموعة 
محددة وشاملة؛ ويشير إلى وضعيات هذا الخطاب داخل مجتمع ما وثقافة ما.. ليس له أوضاع قانونية 
ولايحدد موقعه في Js‏ العمل» وانما بتحدد مرقعه في ER Ls‏ التي تبني Vs‏ شاملا ¿sio‏ 
وتبني صيغته الخاصة في الوجود. ونتيجة لذلك یمکننا أن نقول: إن في حضارة مثل حضارتنا Tor‏ من 
الخطابات المعطاة ل «وظیفة- الولف e Auther- Function‏ بینما بحرم الاخرون منها. إن الخطاب 
الشخصي ربما يكون عليه إمضاء مولفه» لكن ليس له مژلف. وظيفة المؤلف إذن هي رسم صيغة الوجود؛ 
والتداول» والقيام بوظائف خطابات معينة في مجتمع ما. 


byes‏ نحلل ووظيفة - الولف» هذه التي رصفناها للتو: كيف يمكن للمرع- ني ta‏ أن 
يشخّص Wer‏ يحتوي على رظيقة المؤلف ۲ وبأية طريقة يختلف ذلك المخطاب عن الخطابات الأحرى؟ ولو 
حصرنا ملاحظاتنا في Calpe‏ کتاب ماء أو نص cle‏ يمكن أن نميز ربع سمات مختلفة: 

أولاها أن الخطابات موضوعات للتخصص. إن شكل الملكية ALI‏ عن هذه الخطایات شكل من 
نمط اخر. نمط تم تنظيمه متذ أعوام كثيرة .. ولايد أن تلاحظ أن هذا النمط من الملكية- من الناحية 
التاريخية- كان على الدرام نتاجاً لما يمكن أن نسمیه تخصصاً جزائياً. فالتصوص» والکتب» والختلابات 
أصبح لها مؤلفون حقیقیون (شخوص غير لدخرص الاسطوربین (ln,‏ و«القدسین») لدرجة a‏ 
الژلفین أصبحوا موضوعاً للعقاب» أو فلنقل لدرجة أن الخطابات يمكن أن تكون مخالفة للمحظور. في 
ثقافتنا (وفی ثقافات co etl‏ لاشك) لم يكن الخطاب- من حيث أصله- So meres‏ 
بل کان- في الأساس- فعلة.. فعلاً راقعاً في SLAY‏ الثنائي: المقدس والدنس» المشروع والمنوع» الديني 
والكافر. لد كان-من الناسية التاريخية- إشا 0 > قبل أن يصبح شواهد ملحقة بدائرة ASIU‏ 


وحالما رجد نظام ملكية النصوص e‏ والقواعد الصارمة المتعلقة TEBI gie‏ وكذلك علاقات الناشر 
«ight‏ وحقوقٌ إعادة انس والمسائل المرتبطة بذلك في نهاية القرن التاسع عشر وبداية القرن العشرین, 


rd) 


ای هذا إلى إمكانية أن يأحذ التجاوز المتعلق بفعل الکتابة- أكثر فا کر شکل الخاصية الا سامية لاأدب. 
وبدا الأمر كما لو كان المؤلف- بدياً من اللحظة التي يوضع فیها في نظام الملكية الذي يميز مجتمعنا- 
re‏ لي و بهذه me‏ 9 ذلك من De‏ إعادة اكتشاف pel Je‏ 


لاتژثر وظيفة- المؤلف في کل الخطابات بطريقة عامة ومطردة على کل حال. وتلك سمتها الثانية. 
ففی حضارتنا لم تكن هناك دائماً نفس أنماط التصوص التي اکتسبت الانتساب إلى مؤلف ما. لقد A‏ 
حين من ya al‏ نم قبول التصوص التي لسميها اليوم (أدبية) (الحكايات = el — al‏ 
المأسي- اللاهي) » وتم وضعها قيد التداول» وثبتت قيمتها دون تساژل عن هوية مؤلفها- حين حدث هذا 
لم يسبب عدم وجود مؤلف أية صعوبات ؛ لأن قدمها- سواء كان حقیقیاً أو “Ue‏ كان ينظر all‏ على أنه 
ضمان كاف لمكاتتها. رعلى الجانب الأخر. فان تلك النصوص التي نسميها OY‏ علمية (تلك التي تتناول 
الکون والسماوات.. الطب والمرض- العلوم الطبيعية والجغرافياً) كان قدتم قبرلها في العصور الوسعلى؛ ولم 
يتم قبولها على أنها «حقیفیة» إلا حين تميزت بأسماء مؤلقيها: «قال (أبقراط؛ وایروی ببلينيوس؟ . لم تكن 
تلك العبارات في الحقيقة صياغات لحجة قائمة على السلطة» كانت مؤشرات أدخلت في خطاب من 
المفترض أن يتم تلقيه وكأنه نماذج لحقيقة تم إثباتها. 


في القرن السابع عشر والثامن عشر رقع القلاب ؛ إذ بدأت الخطابات العلمية يتم تلقيها لذاتها؛ رهي 
ل من حقيقة ماء io‏ قالم آنم الا من te‏ اي عضويتها في مجموعة منظمة. ولم تقف 
الاشارة إلى a‏ لي أنتجها ضمانة لها. لقد تضاءلت 3“ المؤلف» وتم استخدام اسم المخترع فط في 
تعميد نظرية ماء أوقضية ماء أو تأثير ‘at‏ أوخاصية؛ آوجسم؛ أو مجموعة من العناصرء أو التزامن 
ony A‏ نفسه del‏ الخطاب لادبي يصبح مقبولاً: ولم يحدث هذا إلا حين أعطيت له وظيفة 
„alali‏ إننا OW‏ تتساءل عند كل نص شمري أو قصصي : من أين جاء؟ ومن الذي كتبه؟ ومتى رفي Je‏ 
أيذ ظروف؟ رانطلاقاً من أي تصمیم؟ إن المعنى النسوب للتص؛ « والقیمة الْمضِفاة عليه تعتمدان على الطريقة 
التى جیب بها عن هذه الاسئلة. ly‏ رجب اکتشاف نص مجهول الولف- سواء كان ذلك پسپب الصدفة: 
أو الرغبة المضمرة للمؤلف- فان اللعبة تصبح لعبة (عادة | کتشاف الولف . وحيث إن اغفال الاسم في الأدب 
أمر le‏ لايمكن أن Jäs‏ هذا الإغفال إلا باعتباره لغراء ونتيجة لهذا تلعب وظيفة المؤلف اليوم 
Lego Ly‏ في نظرتنا للأعمال الأدبية (من الواضح أن هذه تعميمات لابد من تدقيقها بقدر ما نهتم 
بالممارسة النقدية) . 


أما السمة الثالثة لوظیفة- المؤلف هذه فهي: آنها لم Las‏ على نحو تلقائي باعتبارها نسبة خطاب ما 
لشخص ما بل كانت نتيجة لعملية مقدة, تصرر ردق متسه املف . ويحاول جزم stadt‏ إن 
يعطي لهذا الوجود التصور وضعاً واقعياً» من خلال تبين دافع «عميق» -داخل الفرد- تبين قوة «مبدعنه أو 
«تصميم cle‏ أي تلك البيثة التي تتأصل فیها الكتابة. ومع ذلك فان جوانب الفرد هذه؛ التي عرفناها بأنها 
الشيء الذي يجعل منه Lips‏ ليست إلا ati‏ بمصطلحات ple‏ التفس إلى حد با - للعمليات التي 
و على الخضوع: الترابطات التي نضعهاء أو السمات التي نبينها باعتبارها Tas‏ وثیق الصلة 
بالموضوع؛ أو المتصلات التي نتصورها» أو الاحصاءات التي نمارسها, كل هذه العملیات تختلف la,‏ 


ASAS 


يتصور روائياً في الفرن التاسع عشر مثلما نتصور روائياً اليوم. رلازال مكنا أن a‏ ثوابت معينة في Spel‏ تصور 


المؤلف عبر العصور. 


يبدو- مئلا- أن الطريقة التي يك ی و الأدبي المؤلف» أو حتى تلك الطريقة التي يتصور بها 
شخص المؤلف انطلاقاً من النصرص والخطابات الوجودة» هذه الطريقة مستمدة مباشرة من الطريقة التي 
يؤصل بها التراث السيحي ( أو يرفض) النصوص من حیت السند. والنقد الحديث لكي يعيد | کتشاف مؤلف 
ما فى عمل ماء يستخدم مناهج شبيهه بتلك التي يستخدمها التفسير المسيحي» وذلك حين بحاول أن يشت 
قيمة نص ما عن طريق قدسية مؤلقه. في مقال عن العظماء De Viris illustribus‏ (يوضح القديس 
جيروم) أن التجانس ليس کافیاً للتحقق- على نحو دقین- من هوية مؤلفي AST‏ من عمل واحد ؛ إذ إن 
من الممكن أن یکون للأفراد الختلفين نفس الاسمء أو قد يكون o)‏ على نحو غير شرعي- لقب مؤلف 
للمرء استخدام وظيفة- الولف لتحديد ما إذا كان يتعامل مع فرد واحد أ أفراد متعددین؟ يقترح القديس 
Au qe‏ محاییر: (۱) إذا كان واحد من بين الكتب العديدة المنسوية لمؤلف ما أقل من الکتب الاخری» 
لابد أن یسحب من قائمة أعمال المؤلف (يتم تعریف المؤلف إذن باعتباره مستوی ثابتاً من الجودة)(۲) نفس 
الأمر ينبغي أن يتم لو نناقضت نصوص معينة مع fall‏ الثابت في أعمال الولف الأحرى (وبهذه الطريفة يتم 
تعريف المؤلف باعتباره نطاقاً من التماسك النظري أو المفهومي) (۳) لابد أن يستبعد المرء أيضاً الأعمال 
المكتوبة بأسلوب مختلفء وانحتوية على كلمات وتعبيرات لاتوجد عادة في إنتاج االمؤلف (يتم فهم المؤلف 
هتا علی ail‏ وحدة أسلوبية) )£( Tol,‏ مجي 5 حالات اقتباس ملفقة» أو اشارة a‏ أحداث وقعت بعد موت 
المؤلفء لابد أن ينظر إلى هذا باعتباره نصوصاً مدسوسة (بتم رژية المؤلف هنا بوصفه شخصاً تاريخياً يقع عتد 
التقاع عدد معين من الاحداث) . 

وقد ظل النقد الأدبي الحدیث- حتى حين لايهتم؛ كما هر معتاد OW‏ بمسائل الأصالة- یعرف 
المؤلف بنفس الطریقة: فالمؤلف یمدنا بالأسسء لا لشرح حضور عتاصر معينة في العمل فحسب» بل Lal‏ 
لشرح مخولاتها وتشرشاتها وتعدیلاتها الختلفة (من خلال سيرتهء وحتمية منظوره الفردي» وحليل موقعه 
الاجتماعي: رالکشف عن تصميمه الأساسى) . والمؤلف Lal‏ هو البدا الذي يضفي وحدة معينة على 
ويستخدم المؤلف Let‏ في بيد التنافضات التي قد تظهر في سلسلة من التصوص, إذ لابد أن تكون هناك- 
aS 2‏ معين من الفکر وال Old‏ من las,‏ لا iha uns‏ یتم عند‌ها حل التناقضات» يكم Aue‏ 
على الاقل ربط العناصر المتضاربة» أو نظمها حول تناقض جوهري أو أصيل . 

المؤلف؛ في النهاية» مصدر خاص للتعبیر» يتجلى- بأشكال تامة إلى حدماء وجودة متساوية؛ 
ي متشابهه- في ¿Jul‏ وصور ورسائل ومقطوعات.. وما إلى ذلك . دمن الواضح أن معایبر لقدیس 
چیروم الأربعة للأصالة (العاییر التي تبدو غير كافية لتفسيرات اليوم) مخدد التعديلات الأربعة» التي تدخل 
وظيفة المؤلف في اللعبة وفقا لها. 


NY; 


غير أن وظيفة المؤلف ليست تصوراً صافياً ويسيطاً؛ یجمل من النص المأحوذ على أنه مادة سلبية شيعاً 
Slee‏ فالنص يحتوي Lye‏ على عدد محدد من العلاقات التي تشير إلى الولف: وهذه العلاقات 
المعروفة جيداً لدي النحوبين» هي الضمائر الشخصية وظروف الزمان والمكان وتعريف الأفعال ؛ فمثل هذه 
العناصر لاتلعب نفس الدور في الخطاب المدعوم بوظيفة als”‏ والخطاب الذي تقتقر لهذه الوظيفة. في 
الخطاب من النوع الأخير يشير مثل هؤلاء «الناقلين» إلى متكلم حفبقي وإلى الروابط المكانية- الزمانية 
لخطابه, (رغم أن تعديلات معينة يمكن أن تقع؛ كما في عملية الخطاب SA‏ في صيغة ضمير 
المتكلم) . أما فى الخطاب من النوع الأرلء فان دورها على كل حال أكثر تعقيداً -b‏ وكل واحد 
یعرف في الروایات LSA‏ بضمي ¿Sol Y af ll‏ بضمیر التکلم» ولا الصيغة الدالة على الحاضر 
تشير حدیدا إلى الکانب» أو إلى اللحظة التي يكتب فیهاء وانما تشیر إلى صدى متغیر يقصي عما ینحرف 
إليه اللف» ويتغير على مدار العمل. وسوف نقم في الخطأ نقسه إذا نحن ساوینا بين المؤلف والكاتب 
الحقيقي؛ أو ساويناه بالمتكلم الخيالي. إن وظيفة المؤلف يتم ننفيذها وتفعل فعلها في الانشقاق نفه؛ في 
هذا الانقسام والتباين . 

قد يعترض أحد Ob‏ هذه سمة خاصة بالخطاب الروائي أو الشعري» أنها «لعبة» لا يشترك فيها إلا 
الأشباه الخطابات»- والحق أن كل الخطابات على کل حال أعطت لوظيفة المؤلف الحق في أن تمعلك 
تمددية الذات ؛ فالذات التي تتکلم في تصدير کتاب عن الرياضيات y‏ تشير إلى ظروف تأليف ASH‏ 
لیست ذاتاً مطابقة- لافي موقعها ولا في وظيفتها -للذات التي نتكلم على سبيل التوضيح؛ تلك التي تظهر 
في شكل (إنتي حلص إلى » أو «إننى آزعم» .. في الحالة الأولي تشير «الأنا؛ إلى فرد ماء لاند لهء ينهي 
مهمة معينة في زمان ومكان معينين. أما في الحالة الثانية فتشير «الأنا» إلى حالة ومستوي من البرهنة يمكن 
لأى فرد أن يقوم بهاء ley‏ أن يقبل نفس نظام الرموزء ولعبة البديهيات: ومجموعة التوضيحات المسبقة. 
ريمكنا Lal‏ في نفس الشروع- ال نحدد Ar‏ ات الثة: شخص يتكلم ليخبرنا بمعني العمل e‏ والعوامل 
التي مخول دونه» والنتائج التي توصل إليهاء والمشاكل المتبقية. وتقع هذه الذات في حقل الخطابات الرياضية 
القائمة فعلا أو التي لم توجد بعد. ولاترعم الذات الأولى لنفسها من بين هذه الذوات وظيفة المؤلف» على 
حساب الذانين الأحريين اللتين لن تكونا- من ثم- أكثر من انقسام متخیل لهذه الذات الأولى إلى ذانین. 
وعلى المکس, تقوم وظيفة المؤلف بعملها في هذه اللخطابات بحيث تؤثر في نشتت تلك الذوات BU‏ 
المتعاصرة. 


ويمكن للتحليل بغير شك أن يكتشف السمات التي لاتزال أكثر نمییزاً لوظيفة المؤلف. وسوف 
أحصر نفسي على كل حال في هذه الوظائف الأربعة ؛ لأنها تبدو أكثر وضوحا رأكثراً أهمية في نفس 
الوقت. ويمكن تلخيصها على النحو التالي: (۱) تتصل وظيفةالمؤلف بالنظام الشرعي hl‏ الذي 
يشمل عالم الخطابات ريحدده ويبنيه (۲) أنها لا تؤثر في كل الخطابات بنفس الطريقة» في كل aaj‏ 
وفي کل أنماط الحضارة (۳) أنها لا تتحدد عن طريق النسبة التقليدية لخطاب ما إلى منتجه؛ بل عن طريق 
سلسلة من العمليات المحددة والمركبة. (4) أنها لاتشير في cline‏ وبساطة إلى فرد حقيقي» لأنها يمكن أن 
تسمح بظهور ذوات متعددة وموضوعات متعددة في نفس الزمان والمكان. إنها مواقم يمكن أن تشغلها فقات 
مختلفة من الافراد, 


Y tA) 


ضيقت مرضوعي حتی OM‏ بشکل لایمکن تبريره ؛ إذ من المؤكد أن وظيفة المؤلف في التصوير» 
والوسیقی» وفنون أخرى لابد أن تناقشء ولكن حتى مع افتراض هذا نظل داخحل عالم الخطاب. وكما 
أردت أن أفعل» يبدو أشي تناولت مصطلح «الولف» بمعتي ضيق Tr‏ فأنا لم أناقش المؤلف إلا بالمعني 
احدود» باعتباره شخصاً يمكن أن ينسب إليه- على نحو شرعي- إنتاج ماء أو كتاب» أو عمل. ومن 
السهل أن نرى أن المرء يمكنه في مجال الخطاب أن یکون مؤلفاً لما هو أكثر من کتاب» فالمرء يمكن أن 
يكون tye‏ لنظرية ماء أو تقليد ماء أو فرع معرفي.. جد فيه كتب أحرى ويجد فيه مؤلقون اخرون أماكنهم 
أيضاًء وهؤلاء المؤلفون في مرقع نسميه (عابراً للخطابات» ala, « Transdiscursive‏ ظاهرة متكررة JK‏ 
تأكيد» وقديمة قدم حضارتنا ؛ فهوميروس» وأرسطوء والآباء المسيحيون؛ وعلماء الرياضيات الأوائل» ومؤسسو 
التراث الهيوقراطي-- کل هؤلاء لعبرا هذا الدور. 


علاوة على ذلك» وعلى مدار القرن التاسع عشر في أوروباء ظهر نوع آحر من المؤلفين Le gate ATT‏ 
لايتبغي للمرء أن يخلط بينهم وبين المؤلفين الأدبيين «العظاءة» أو مؤلفي التصوص الدينية, أر مؤسسي 
الملم. وبطريقة محكمية إلى حدماء سنسمي AT‏ الذين يقعون في تلك الجموعة الأخيرة ؛مؤسسي خطاب 
(Founders of discursivity‏ وهم يتميزون بأنهم ليسوا مجرد مؤلفين لأعمالهم هم لقد أنتجوا شيئاً 
آخر: أنتجوا إمكانيات وأصولا من أجل تشکیل نصوص أخرى؛ وهم بهذا المعنى مختلفون تماما عن ررائي- 
مثلاً- ليس سوى مؤلف نصه هو فحسب. إن فرويد ليس مجرد مؤلف «تفسير الأحلام؛ أو «النکت وعلاقتها 
باللارعى؛ ؛: ومار كس ليس مجرد je‏ «البیان (Il‏ أو اراس ce fl‏ بل إن كلا منهما أسس إمكانية 
لخطاب لاينتهي . 


من السهل أن نعترض كما هو واضح ؛ فقد يرى المرء أنه ليس حقيقياً أن مؤلف رواية ليس سوى 
مؤلف نصه هو فقط» بمعنی أنه يتحكم في- ويسعى إلى- ماهو أكثر من ذلك» شريطة أن يكتسب بعض 
«الأهمية . ولتأخذ متلا a.‏ قد یری اطره أن «ان راد alí‏ لم MOSS‏ لاع آئلین ودونباين1 ونصوصاً 
أخرى فحسب» بل إنها أناحت الظهور Lal‏ الرعب القوطية في بداية القرن التاسم عشرء ومن هذه 
الزاوية جاوزت وظيفة القلف- لديها- عملها. غير أن هناك da,‏ على هذا الاعتراض؛ فهوّلاء السسون 
لخطاب ما (وآنا أستخدم ماركس وفرويد كأمثلة» oY‏ أعتفد آنهما أول رأكثر الحالات أهمية) آتاحوا 
إمكانية أشياء مختلفة تماماً عن تلك التي آناحها روائي ما. لقد فتح نص «آن راد کلیف؛ الطريق لعدد من 
التشابهات والتمائلات التي وجدت نموذجها في عملها. Ul‏ النصوص الأخرى فتحتوي على علاقات cage‏ 
وتشعخيسات «Us y‏ وأبنية یمکن لا خرین أن بستعلمر‌ها من „ln‏ بعبارة es ol‏ حين نقول إن ان راد 
كليف أسست رواية الرعب cide gall‏ فان هذا يعني أن المرء سيجد في رواية القرن التاسع عشر القوطية- كما 
يجد في أعمال راد 'كليف- تيمة البطلة احصورة في مصيدة حدسها الخاصء والقلعة الخيفة» وشخصية 
الاسود؛ والبطل الملعون الذي اهتمامه علی جعل العالم يكفر عن الشر الذى alas‏ به إلى pl‏ 
ماتیقی من ذلك . 

على الجانب الاخر؛ وحین اتکلم عن مارکس وفروید باعتبار آنهما مسسان لخطاب ماءفأنا أقصد 
آنهما لم يعطيا إمكائية لعدد معين من التمائلات فحسبء وإنما أعطيا أيضاً (ریتفس الدرجة من الاهمیة) 


«rd 


شيء ينتمي إلى ما أسساه. حين نقول إن فروید أسس التحلیل النفسي: فان هذا لايعني (مجرد) أننا JE‏ 
مفهرم 38 أو تكنيك تيار الحلم في أعمال کارل آبراهام Abraham‏ أو ميلاني کلاین «Klein‏ وإنما 
يعني أن فرويد صنم إمكانية لعدد معين من الاتلافات (من زاوية تصوصه؛ ومفاهيمه؛ وفرضیاته هو) كلها 


نشأت عن خطاب التحليل النفسي ذاته. 


ويبدو أن هذا يمئل؛ على كل حال» صعوبة جديدة: ell‏ هذه - رغم كل شيء- هي حقيقة 
أي مؤسس لعلم» أو أي a‏ قدم تطوراً هاما في علم ما؟ رغم کل شيء؛ فان جاليليو لم يتح فقط إمكانية 
تلك الخطابات التي رددت القوانين التي صاغها هو بل أتاح Lied‏ إمكانية حالات مختلفة تماماً عما قاله هو 
نقسه. واذا کان کوفر Cuviex‏ هو مؤسس علم البیولوچیاء أو سوسیر هو مؤّؤسس 9 فإن هذا لم يكن 
لأنه تم تقلبدهم؛ ولا oy‏ الناس iu‏ ذلك الحين قد تناولوا من جديد مفهوم العضرية أ y‏ مفهوم العلامة» انما 
كان ذلك OY‏ کوفر صنم إمكانية- إلى حد ما لنظرية في التطور» مضادة تماما لتثبيتيته هو. وكات ذلك OY‏ 
سوسير صلع إمكانية لنحو خويلي» مختلف تماماً عن ALE‏ البتيوية. إن الممارسات الخطابية تيدر إذن 
شبيهة- من حيث الظاهر- بتأسيس مشروع علمي. 

لازال هناك فارق؛ وهو فارق ملحوظ: فقی حالة العلم يكون الحدث المؤسس على قدم المساواة مع 
التطورات المستقبلية » إذ یصبح هذا الحدث- من زاوية ما جزءاً من قائمة التعدیلات وا ود 
وبطبيعة الحال» یمکن لهذا الانتساب أن يأخحذ أشكالا مضلفة الى A‏ من gt‏ 
يدو الفعل المؤسس كأنه أقل من حالة خاصة لظاهرة أكثر عمومية» تكشف عن نفسها وهي ة فيد ooh‏ 
ویمکن أن يثبت في النهاية أله قد تم تشويهه, > من JAR‏ الحدس والتحيزات اسه ريد على و أن 
يعيد صیاغته , جاعلا إياه موضوعا لعدد من العمليات النظرية الإضاقية STE‏ وضوحا.. إلخ» وأخيراً قد 
يبدو نعميمأ متسرعاً ينبني مخديده وإعادة رسم حنود مصداقيته. وبعبارة أخرى: يمكن Letts‏ إعادة إنتاج 
الحدث المؤسس لعلم ماء وذلك في إطار تلك التطورات المستمدة منه 


رفي المقايل تكون بداية مارسة الخطاب غريبة Lidl‏ بالنسبة للتطورات AU‏ عنه» فتوسع نمط من 
الخطاب» مثل التحليل النفسي كما أسسه فروید. لايعني أن مه تعميماً US‏ لم يسمح به في بدايته؛ 
بل يعني أن نفتحه على عدد معين من الفعاليات الممكنة. إن ya‏ التحليل النفسي كنمط من الخطاب 
هو في الحقيقة محاولة لتمییز عدد معين من الفرضیات أو الحالات- في الحدث المؤسس- يخول الرء لها 
وحدها قيمة تأسيسية؛ ويمكن أن يعد مفاهيم أو نظريات معنية- بالقاربة معها- فرعية؛ وثانوية؛ وملحقة. 
Sra y‏ عن ذلك فان المرع لایعلن أن فرضیات معينة في عمل pores all‏ هي فرضیات Yus l‏ 
من ذلك» فان الرء حين یحاول أن یضم يده على الحدث ul‏ ویضم جانباً تلك القضایا التي لاتتصل 
بالوضو ۲ نس ال Lady‏ سواء لأنها تعتبر غير جوهرية» أو لأنها تعتبر اقبل- تاريخية»» أو لأنها متفرعة عن 
نمط آخر من الخطاب. بعبارة آخری: فان بداية مارسة حطاب ما- على خلاف تأمیس علم ما- لم تسهم 
في التطورات الا حيرة فيه. 


في حالة جالیلیر ونيوتن بمقارنتها مع ماهية علم الطبيعة رعلم الکون (في بنيتهما الداخلية أو «معياريتهماة ) )» 


1°, 


رهي الماهية التي تثبت للمرء مصداقية أية فرضية قد يضعها أولئلك الرجال. ولنعبر بکلمات أوضح: إن عمل 
الذين بدأوا الخطاب ليس واقعاً في الجال الذي codon‏ العلم» بل هو العلم» أو هر الخطاب الذي برجم إلى 
أعمالهم باعتبارها مساوية للعلم تماماً. 


وهكذاء يمكننا أن نفهم ضرورة «العودة إلى الأصول» في مجالات الخطاب هذه. العودة» التي هي 
جزء من الحقل الخطابى ذفاته» لايتوقف تعدیلها أبداً. العردة ليست ملحقاً ناريخياً سينضاف إلى الخطاب» أو 
مجرد حلية» بل هي على العكس» تشکل مهمة مؤثرة وضرورية في تطور مارسة الخطاب ذاته. إن إعادة 
شرح نص جالیلیو ربما تغير- ee eee‏ » لكنها لن تکون قادرة قط على 
تغيير معرفتنا بالميكانيكا ذاتها . ul‏ على الجانب الأخرء فان إعادة شرح نصوص فروید تعدل من التحلیل 
النفسي ذانه ؛ تماما كما ستمدل إعادة شرح نصوص ما ركس من الار کسية ذاتها. 


مالخصته للتو» ناظرأ إلى بداية تمارسة الخطاب» هو بطبيعة الحال تلخيص عام جداًء وهو تلخيص 
صحيح ؛ وخاصة فيما يتعلق بالتعارض الذي حاولت أن أرسمه بين بداية خطاب ما وبين التأسیس العلمي. 
وليس من السهل أن نميز بين الاثنين دائماً؛ بل ليس هتاك مایثبت أنهما إجراءان شاملان. وقد حاولت 
تخدیدهما لسبب واحد فقط : أن أوضح أن وظيفة المؤلف التي هي معقدة بما فيه الكفاية» حين يحاول الرء 
أن يرسمها على مستوى کتاب ماء أو سلسلة من التصوص حمل biy‏ معيناً- هذه الوظيفة لاتزال نتطوي 
على عوامل es‏ أكثر من هذاء حين یحاول الرء أن يحللها في إطار وحدات cue‏ مثل مجموعة 
أعمال» أو مجموعة فروع معرفية كاملة. 

والخلاصة أنني أود أن أراجع الأسياب» التي من أجلها أعطيت أهمية معنية لما قلته. هناك أولاً أسباب 
نظرية» ومن ناحية آحری قد يمدنا خليل في Me‏ الذي لخصته؛ بمدخل لتدميط الخطاب؛ يبدو لي- 
للوملة الأولى على الأقل- أن مثل هذا التتمیط لا يمكن أن ينبني على الخصائص النحوية» والأبنية 
الشكلية؛ وموضوعات الخطاب فحسب ؛ إذ من الحتمل أكثر أن توجد حصائص أو علاقات خحاصة 
بالخطاب (ليست مستخلصة من أصول النحو أو النطق) ؛ وعلی المرء أن يستخدم تلك الخصائص ليميز بين 
pal‏ قصائل الخطاب. إن العلاقة (أو اللاعلاقة) مع مؤلف ماء والأشكال امختلفة التي تأحذها هذه العلاقةء 
تشكّل- على نحو بالغ الوضوح- واحدة من حصائص الخطاب aja‏ 

une),‏ من ناءحية =s‏ أن المرء ربما يجد ka‏ مدخلا للتحليل التاريخي للخطابء وربما جاء 
الوقت لدراسة الخطابات» لیس من خلال دراسة قیمتها التعبيرية أو تطوراتها الشكلية فحسب» بل وفقاً لصي 
وجودها. إن صيغ تداول الخطابات» رتشيتهاء ونسیهاء وتخصیصها؛ تختلف مع كل ثقافة» وتتعدل في إطار 
فعالية وظيفة المؤلف وتبدلاتهاء أكثر ما یمکن فهمها في إطار التیمات والفاهيم التي تستدعیها الخطابات. 

زيبدو أنه يمكن للمرء al‏ انطلاقاً من ليل من هذا النوع- أن يعيد شرح مکانة الذات. إنني 
أدرك أن المرء- في تناوله للتحليلات الداخلية والهيكلية لعمل ما (سواء كان نصا أدبياًء أو نسفاً فلسفياء أر 
A‏ البيوجرافية والسيكولوجية - یکون قد عاد مرة أخرى إلى مسألة الطابع 
المطلق للذات ودورها المؤسس. وربما لایزال على الرء أن يعود إلى هذه المسألة» لكي يعيد تأسیس قيمة 
الذات المنشكة؛ بل ليصل إلى نقاط تدخل الذات» رصيغ قيامها بوظيفتهاء ونظام تبعيتها. ونحن حين نفعل 


Mi, 


با او او و الأسغلة: كيف يمكن لذات حرة أن تخترق جوهر الاشیاء وتعطیها 

معنی ؟ كيف یمکنها أن تنشط قواعد al‏ ما من داخلهاء رتعطي الفرصة- بهذه الطریقة- لظهور 
اد التي تلائمها هی على نحو خاص ؟». وبدلاً من هذا ستطرح هذه الاستلة: ١‏ كيف؛ وفي 35 
أيه شروط» aly‏ أشكال» يمكن لشيء مثل الذات أن يظهر في o‏ الخطاب؟ ما الوقع الذي يمكن أن 
al‏ في كل نمط من أنماط الخطاب؟ وما الوظائف التي يمكن أن تقوم بهاء وس خلال أية قواعد؟ إنها 
باختصار- مسألة منع الذات «أونائبها» من دورها کمنشیم» ومنم ليل الذات» من حيث هي وظيفة 
للخطاب متنوعة ومر كبة. 


للمرء أن يستخلص الخطر الكبير» الخطر العظيم الذي يهدد الخيال يه fulle‏ والإجابة هي: إن eM‏ 
فيه المرء مزدهراً؛ لابترواته وغناه فحسب ؛ بل Gal‏ بخطاباته ودلالاتها. إن المؤلف هو مبداً الاقتصاد في تکاثر 
«all‏ ونتيجة لهذا لابد أن نتقلب تماما إلى فكرة المؤلف التفليدية. لقد اعتدنا- ‏ كما ly‏ من قبل- أن 
نقول إن المؤلف خالق عبقري لعمل يودع فيه- بسخاء وصحة لاحدلها -عالاً من الدلالات 
لاینضب »وتعودتا أن نعتقد أن المؤلف رجل مختلف تماماً عن کل الرجال» رجل بالغ التميزء OY‏ العنی في 
كل اللقات- حالم يتكلم هو- يبدأ في التکاثر.. التكائر إلى مالانهاية. 

والحقيقة هي العكس تماماً ؛ فالمؤلف ليس مصدراً غير محدود للدلالات التي تملأ العمل؛ المؤلف 
ليس سابقاً على ail ¿Jas Y‏ مبدأ وظيفى معين في ثقافتناء به pary‏ المرء؛ ويستبعد» ويختار. باختتصار: به 
يعوق المرء التذاول الحر للخيال؛ والتلاعب الحر به؛ والتأليف الحرله: وملله» واعادة صياغته. والحق Lol‏ إذا 
كنا قد اعبدنا تقدیم المؤلف پاعنباره Lie‏ باعتباره تدفقا Lal‏ للابتكار, .0“ ea‏ لأننا مجعله يقوم 
بوظیفته بالطريقة المعاكسة تماماً. يمكن للمرء أن بقول ان لولف com‏ ايديولوچي LY.‏ نقدمه كأنه الضد 
لوظيفته التاريخية الحقيقية q?‏ يتم inb pe‏ معر و lu: ad‏ في شكل صورة 5 cal‏ یکون لدی spl‏ 
سح تراچ )وین Nass al a‏ الطريقة التي نختی بها AS‏ العتی . 


يبدو أننيء بقولي هذاء أستدعي BE WS‏ لايكون الخال فيه محدوداً بشخص الولف» وستكون 
رومانتيكية خالصة أن نتصرر ثقافة يعمل فيها الخيال في حالة حرية مطلقة» ويكون الخيال فيها موضوعأني 
حسبان كل شخص» ویتطور دون أن يمر عبر شىء من قبيل: شحص ضروري أو متكلف. ورغم أن المؤلف 
قد لعب منذ القرن الثامن عشر دور مشرع الخیال» وهو الدور المميز LUS‏ لنطقتنا.. منطقة اجتمم الصناعي 
المرجوازي.. منطقة الفردية والملكية الخاصة التي لازالت تقع فيها تبدلات تاريخيه» رغم ذلك لايبدو ضرورياً 
أن تبقى وظيقة المؤلف ثابتة في شكلهاء رتعقدهاء وبالأحرى في وجودها. وأعتقد أنه عندما يتغير مجتمعناء 
رفي لحظة خاصة حينما سيختفي المؤلف- في عملية التفیر» ربمثل هذه الطريقة التي سیقوم فيها الخيال 
ونصرصه متعددة المعاني بوظيفتهما ثانية» ورفقاً لصيغة أخرى- هنا سيوجد شخص ليس هر المؤلف؛ ولکن 
LY‏ من محديده: وربما لايد من لمسه. 


کل الخطابات: مهما كانت وضعيتها وشكلها وقيمتهاء مهما كان العداول الذي ستخضم val‏ 


anne 


ستتطور حينئذ في غياب همهمة ما. لن نسمم الأسئلة التي aud‏ طرجها لمدة طويلة جداً: من الذي يتكلم 
حقيقة؟ هل هو هو فعلاً أم شخص آخر؟ بأية أصالة وأي أساس؟ sly‏ جزء من ذاته العميقة يعبر في 
حطابه» . بدلا من هذا ستكون هناك Url‏ من قبيل: ماصيغ وجود هذا الخطاب؟ أين تستخدم» كيف 
یمکن تداولهاء ومن الذي يمكنه أن بختص بها نفسه؟ وحين تكون هناك غرنة للذوات اتملة: ففى أي 
الأماكن منها؟ ومن الذي يمكنه أن يأخذ تلك الوظائف- الذاتية امختلفة؟0 وبعد كل هذه UEY‏ لن 
نستمع إلى شيء سوى قلق اللامیالاة: «مالفرق الذي صنعه السؤال عمن يتكلم؟؛ 


an 


(Y) 
(Y) 


في صفحة YA‏ من کتابها «مصادر البوع» تقول کرلی: «أود أن pal‏ نظر SE‏ باعتبارها آدوات لتبرير العلاقات القائمة 
داخل المنظومة الا دبية بين الموضوع وطريقة ealab‏ لكني Ll dl‏ أن افهم EL ib Ye‏ الادبية ابانوا عة الم فة والخبرة.. 
أريد أن آندم الأنواع بصفتها جزعاً من التعمیم العبقري» الذي هو بلوره sor‏ من تراث کل دارسي الادب. 

كانت نسخة باكرة لأجزاء من هذه المقالة قد تشرت عام ۱۹۷۰ ؛ في دررية «التاريخ الأدبي الحديدة . 

هناك إشارة تشبه ما ذكره کر حول عدم انقراء بعض أنواع مابعد السدالة, جدها عند شارلر MALS‏ الذي يشير إلى 
Al US us Y lis‏ وإيهاب tuo‏ وکامبل كارهام» ورايموند Ls‏ مان .. Ji‏ کار امیللو : ARI ele)‏ شي 
لايمكن التأكد منه؛ ویستحیل تصنیف هذه الكتب4. وتقول روزماری والدروب عن کتاب چیبس «حياة الاسعلةه : an‏ 
فيه نمیج الشمر؛ لکنه تشر في معظمه؛ . 

یمکن أن جد JA ala‏ هذه الجرانب من نظرية الثرع في مقالات TETHER SE‏ وررمان يا کبسوت؛ صص کتاب 
اقراءت في الشعرية الررسية؛» ولي کب پاختین «شعرية دیستوفسکی؟ Shella, e‏ الحراری» : plas‏ الکلام ومقالات 
A‏ 05 وكذلك في le‏ تودوروف (الفانتامتئيك» » رکتاب الا ستیر فاولر «أنواع الا دب > و کتاب فر دریاك حیمسول 
«اللارعي السياسي؛ » وكتاب Lo‏ 1 جلیرت Ny jr‏ جویار. 

انظر على سبيل Jul‏ ربك al‏ امرسیقی السینما الا مریکیةه » و کریستیال ميئز: ءالدال المتخيلة » واس BPTI” sr e‏ 
1 ةالفیلم» . 

بستشهد شارلز کارامیللر بما قالته جولياكرمتيفا في کنابها «الأداء في ثفافة مابعد الحداثة؛ من أن کل نص يتشكل iy‏ 
نتف من الاستشهادات» ون كل تص هو امتصاص hy‏ لتصوص al, usa‏ مقولة apal jeli‏ في طريقها OY‏ 
تل محل مقولة تفاعل الذوات» ص ۲۲٤‏ . 

المقالة با کملها مكرسة لموضوع «الحدائي والحدائة؛ رما بعد الحداثي رمابعد الحدائة) . 

انظر 'كذلك نسخة مبكرة من «مابعد الحدالة والمجتمع الامتهلا كي؛ . 

طبق تودوروف مفهرم #العنصر الهیمن؛ على نظرية الأنواع في کتابه «الفانتاستيلك» . 


ات 
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هل توجد آنواع ما بعد حدائیة؟ 
"Do postmodern genres exist?"‏ 


رالف کوهین 
Ralph Cohen‏ 


مقالة نشرت في مجلة elos [Genre]‏ عام ۱۹۸۷ : ص ص ۱ - ۲۵۸ , 


يشير النقاد والنظرون» الذين یکتبون عن نصوص ما بعد الحداثة» إلى ae‏ باعتبارها مصطلحا 
لایتلاعم مع توصيف الكتابة ما بعد الحدائية. وعملية نفي النوع هذه يقف وراء‌ها زعم OL‏ الكتابة ما بعد 
الحدائية تتعهك الأنواع: أو تتجاوزهاء أو تزعزع الحدود التي تخفي وراءها هيمئة أوسلطة؛ كما تنطلق هذه 
العملية من زعم مژداه: أن «النوع» مصطلح ومفهوم ينطوي على مفارقة تاريخية. وحين يقدم النقاد تماذج 
من روايات مابعد الحدائة مثلآء یستنهدون بالمؤلفين العليمين بكل شيءء الذين يحا کیهم الروائيوان ممما AT‏ 
سا خخرة ویدمرونهم: ء ويشير التماد إلى التو جه المقصود ig la‏ في رواية lola‏ كنا في aL)‏ شتاع-۷۷۱۵ It on a‏ 
eaters night‏ ویلاحظرن الإبراز المتعمد للحيل الأدبية» التي تدمر الافتراض النوعي القائل ok‏ الرواية 
مرجعية» أو أنها بنية لها علاقة فعلية مع الواقع. 

يفترض هؤلاء النقاد أن نظرية نوع الرواية ماترمة بالحيل الأدبية المساندةء أي بالتماسك الشدید 
والوحدة: والمتصل الخطىء لكن رغم أن مثل هذا الافتراض قد ينطيق على بعض نظريات التوعء فان هناك 
نظريات آحری تتلاءم تماماً مع الخطابات التعددية» والقصص غير الترابطة. والحدود المخترقة . وحین نشير | 
الخطابات التعددية» التي براها Bakhtin ot‏ خاصية للروايةء فانتا نأخذ في اعتبارنا واحداً فحسب من 
منظرين حدائيين» يقبلون بالخطابات التعددية» والأبنية غير المترابطة. ولايقتصر الأمر على وجود نظريات 
نوع» قائمة على هذه الافتراضات» بل إن هناك Lopai‏ مغل «ترسترام شاندي» وه جوزيف آندرارس» CA‏ 
عما نسميه الاك سمات ما بعد حدائية ؛ إذ يلاحظ إيهاب حسنء وهو واحد من منظری ما بعد الحدائة 
tl‏ تفهم OY‏ «السمات ما بعد الحداثية في ترسترام شاتدي» لا لشيء إلا لأن عيوننا قد تعلمت أن تدرك 
السمات ما بعد الحدائیة0 (XVD‏ , 


وإيهاب حسن مسق ؛ OY‏ ما نسميه كتايه «مابعد حداثية؛ تم التبشیر به في وقت ميكر؛ لكن أنواع 
القرت الغامن عشر كانت قد كشفت عن جائب من السمات نفسهاء ونحن آعدنا تسميه هذه السمات عبر 
pill al‏ . غير أن الصفحات المكتوبة بخط مائل 7 ترسترام شاندي ؛ كانت er‏ جاوزات› تشه الان 
ایراز oll‏ الأدبية» والحكي غير الخعلی» وإدخال المواعظ والخطابات القصص في تسیچ السرد id.‏ 
نظرية النوع الخاصة بالأشكال الختلطة؛ والسمات النوعية الشتر AT‏ قديمة قدم مقارئة ارسطو بين التراچیدیا 
والملحمة. لقد لاحظت روزالي كولي Rosalie Colie‏ أن LES‏ کثیرین» من عصر النهضةء قد عملوا من 
خلال مزيج من السمات النوعية «مزيج مصنوع بوعي وعناية» حيث يضع الأنواع التفصلة» التي كان 
بتراركا ¿Petrarca‏ يحاول تدعیمهاء أحدها في مواجهة الاخر» OD‏ 


ANS 


مثل هذا المريج لم يكن حالات معزولة؛ بل كان طريقة „Sal‏ ولافتراض أن الأنواع = مختلطة أو 
غير مختلطة -- هي أوعية تلائم العرفة القديمة. golly‏ أن المزيج موجود في أعمال هوميروس» التي درسها 
بعض التقاد باعتبارها مصدراً لكل الأنواع الشعرية. وتلاحظ « کولی» أنه كانت هناك أنواع أكثر ما كان 
معروفاً في اأملسفة الأدبية الرسمية؛ ail‏ هن خلال مقولاات النوع المتضارية colo‏ تأكد عنى الکتابات 
الأدبية رتترعها» في عصر النهضة) fA)‏ 

ولا يأبه نماد ما بعد الحداثة ومنظروها AE‏ بنظريات النوع الكثيرة التي تم ابتداعهاء وحين بهاجمون 
فرضيات gl‏ ؛ يختارون معظمها غالياً من النقاد الحداثيين ؛ ففي مقالته عام ۱۹۷۵ «نحو نظرية لأدب اللا 
- نع يتخذ چونائان کلر Culler‏ على سبیل الثال- نموذجه الحدائي الافتراض القائل gg ol‏ 
مجموعة من التوقعات بين القارئ والنصء وهو افتراض حدائی» قد يكون مأخوذاً من کتاب فراي «تشريح 
النقد) ۷ . رفي أواسط السبعينيات كانت هتاك صیاغات حدائية متعددة لمقولة «مجموعة التوقعات) 
لكن القولة كانت تمثل على الدوام جزءاً من حالة أو نظرية متكاملة ؛ فهي عند هانز روبرت ياوس مغلا 
تشكل جزءاً من نسقه في جماليات التلقي ¿Ay‏ 

١إن E‏ التجربة الادبية للقارئ سيتجنب مخاطر علم اللفس؛ إذا وصف تلقي العمل وتأثيره؛ وسط 
نظام التوقعات الموضوعي» الذي ينثا عن كل عملء في لحظة ظهوره التاريخية» ومن خلال الفهم المسبق 
للنوع: ومن خلال شكل الأعمال المعروفة وتیماتها, ومن خلال التعارض بين اللغة الشعرية واللغة العملية) 
AYY a)‏ 

ady 51» : Maria Corti صاغتها ماریا كورتي‎ Aas علاقة التوقعات بجمهور معين ؛ يكون متلقياً»‎ ul 
كل نوع متجهاً إلى نمط معين من الجمهور بل أحياناً إلى طبقة معينة, تکون توقعانها متجهة إلى ذلك‎ 
VA o) النوع؛ طالما كانت الظروف الاجتماعية مساعدة!‎ 
(Yoo ya) مجموعة من التعليمات حول نمط السبك الدي يتوخاه المرءء والطرق التي يقرأ بها التتایمات»‎ 
وتعریف يقوم على القاریا» ذلك الشخص الذي یمکن أن جد منه نسخاً کثيرة داخل نوع ماء لکنه تعریف‎ 
لايضع في حسبانه الكيفية التي يلائم بها هذا الزعم النوعي » من الوجهة العملية» نظرية النوع.‎ 


وهذه لتظریات تهتم باللحظة التاريخية لظهور العمل e‏ أو بالشروط الاجتماعية التي تضمن ley‏ معيناً 
لجمهور معین. وحین تنقطع نظرية توقعات معينة عن إطارها النظري» یمکن التعامل محها رکانها «علاقة 
تعاقد» غير معلن» بين مؤلف وقارئ؛ رغم أن صياغة مثل هذا العقد صورة قانونية» ولیست Lüge‏ عملياً. 
وبؤكد IS‏ أن روايات ما بعد الحدالة تفسخ التعاقد» لأنها تبدل التقالید» وتصبح «غير قابلة للقرلعة» » غير أن 
هذه المسألة تطرح بعض الفرضيات حول الكيفية التي has‏ بها التقالید» والكيفية التي تصبح بها مشت OS‏ 
والكيفية التي يتم بها تغيرها والتخلى عنها. إن الأنواع ما بعد الحداليةء كما يشير كثير من النقادء لها 
سمات ورئتها عن الأنواع الحدائية. وحيث إن للأنواع علاقات متيادلة» فان هناك على الدوام أساساً تقوم 
عليه إمكانية القراءة» ويبدو أن كلر يسلم في نهاية المقالة» le‏ حتى روايات ما بعد الحدالة العريصة لابد أن 
تقرأ ؛ بسبب المقدرة الإنسانية الأساسية في تنظيم غير النفظم» يقول؛ (إنها القدرة الإنسانية الدهشةء على 


MAA» 


استعادة El cod pel!‏ تقاليد ووظائف جديدة, للتغلب على ما اوم (YOA ya) Une‏ والحق " 
Ls‏ كان قد تناول ah,‏ جویس t thy RT‏ وشي الر ¡A ‘uly‏ ۳ تستخدم نمودجا للکتابة ما بعل الحذائية » 
تناولها باعتبارها Le yo y ALL‏ وملحمة ciel,‏ إن النص لايقتضي التخلي عن نظام ql‏ بل على 
العکس؛ یمکن أن ينسجم معه تماما 

eee a eed‏ | § فمصطلحات من قبيل «نص؛ 
وه كتابة؛ تتجنب التصنیفات التوعية عمدأ أما آسباب ذلك فهي القضاء على التراتبات التي تقدمها الانواع» 
AN Qu»‏ الزعوم Aal, rane‏ الاجتماعية - والأدبية Las‏ - التي تمارسها مثل تلاك القیود» 
ورفض العناصر الااجتماعية والذاتية في التصنيف . غير أن هذه SEN‏ لاننطيق إلا على نظرية البو اع التي 
sil Usi‏ وارن» « کلاسیکیة » والتي تكد انقاء؛ EAS ghey‏ نظرية النو ع الحديثة رصغية» 
انهي لاتضع عددأ محدداً للأتواع المکنة» ولاتضم القواعد للکتاب ؛ إنها تفترض أن الانوا ع التفليدية قد 
اتمتزج» ؛ وتنتج Lyte le y‏ مثل التراچیکومیدیاه (ص ۲4۵). 

نظریات النوع الحدائية تقلل من As‏ التصنیف» وتعکس من شأن التوضیح والتفسیر» ومثل هذه 
التظریات هي جزء من ol, bi‏ سميو طيقيه 2 ¿Jas Y!‏ تربط الائواع ually AL,‏ أن النقاد الحدائيين 
الذين يلجأون لنظرية النوع: تودررف» چیمسون» فولره باختين»ء جلبرت» جوبار- کل هؤلاء یعملون على 
شرح وحليل u Yall‏ بين لاتواع الهامشية yei a‏ والأنوا ع الرسمية؛ lis,‏ هو Yi‏ جراء الذي یمد و 
مطبقاً في البحث ما بعد الحدائي. 

إل ۳ > ARE‏ أو استخذا EA‏ معي ؛ هو علافته g‏ آنوا ع ag pl‏ وإذا la‏ كاتف ARS)!‏ مطابقة 
لنفسها على الدوام» فلن تکون هناك ar‏ ولن نحتا ج إلى الفروق النوعية» فیما يتصل بأعمال rs‏ واذا 
ما كانت كل قطمة من الكتابة مخالفة لكل القطع cep‏ فلن بكرن هناك أساس لتنظیر» أو حتى 
للاتصال. ولکن لأن کل قطعة من الكتابة تميل إلى الاتكاء على قطع «gpl‏ فان بعض النظرین بشيرون 
إلى الأنواع يو صقها Ye‏ من VEN e je pah‏ عاق ute‏ وليقة 2 أو ضعيفة . r‏ م النوغ الا چراء ء الحاسم 
في تتاول هذه الظاهر 3( إنه Y‏ بح اسان التناص وفحسب ؛ بل يسحت ۳ الإجراوات التجميعية النايمة ¿de‏ 
ويتيح التصور النوعي للكتابة التجميعية إمكانية لد راسة عمليات الاستمرار رالا نقطا ع داحل E;‏ ماء بالا صافة 
إلى دراسة تکرار السمات النوعية ومحتویاتها التاريخية . 


غير أن هذه النظرية من نظريات اللوع» هي واحدة من Dy‏ كثيرة» ومن ثم فان النظرین الذين 
بعارضون النوع » ليسوا أقل حاجة من النقاد الذين يعتدرن به» إلى شرح الأهداف A‏ كم أي نظرية q‏ 
وسواء كان الغرض من نظام النوع (مهما يكن بناژه» غرضاً تقيمياً» كما عند أرسطر ودرایدن zh ly‏ 
ايت او عرض Calo‏ > كما هر لدی منظري عصر النهضة؛ أو غرضاً تطورياًء كما هو الحال بالنسبة 
لبرونتییر أو كان نسم اتصاليء كما هو الحال A‏ ریا كورتي: أو بنية إيديولوجيةء كما هو بالنسبة 
لفريدريك چیمسون» أو اساسا تفهم الانتقال والتاریخ الأدبيء كما هو لدى الشكلائيين الروس - فان 
التنظیر للنوع هو في حد ذاته نوع + فقد يكون مقالةء أو نقداً أدبياًء أو نظرية ادبية, أو تاریخاً Ayal‏ إلخ.. 
والكتابة في الأنواع لايكشف عنها إلا النص نفسه. 


YY) 


حین Dels:‏ ديريدا ماذا يكون cg gil‏ يلفت انتباهنا إلى أن alle‏ هو تتتمي إلى أنوا ع Allin‏ مثل 
النظرية الأدبيةء أو الخطاب الفلسفي» ولبس هنا مجال متاقشة القضايا الضمنة في عملية تسمية الأنواع» 
لكن علينا أن نلاحظ أن كل نص هو عضو في واحد من الأنواع أو ST‏ وما نحتاج إلى دراسته هو مكونات 
نص ماء والان التأثير التي لهذه ٠‏ المكونات على القراء» فهذه الکونات - في شكلها اختلط أو التجميعي . . هي 
التي جعل بعض المنظرين يشيروك إلى الأنواعء » باعتبارها LE‏ «منتهگاه من هذا النظور؛ eal a‏ كثيرون» 
من یجدون في الكتابة ما بعد الحداثية كتابة غير توعية + és tal ail ci EN‏ | يبدو 


¿Yin‏ النقاد منعزلین عن تظريات النوع القيمة ؛ التي يمكنهم أن یلوا علیها 


ومقالة جیلفورد جیرتز Geertz‏ «الأنواع النتهکة» مثال هام» یقترض أن انتهاك الأنواع أو مزجهاء 
يدل على طريقة جديدة e Sal! E‏ ورغم أن در استه تنص على الفكر الا جتماعي» فانها تشیر PUGS‏ إلى 
نماذج أدبية: ]4 یصف ظاهرة الانتهاك كما يلي: 

«تبدو الأبحاث العلمية أشبه بالكتب الأدبية الممتازة (لويس توماس» لورين آیسلی) » وفانتازيات الباروك 
المقدمة على هه ملا pl lio‏ يقية ¿loa‏ ( بور خيس t‏ وبارتليم) t‏ والتواریخ wa Vales Je po‏ وقوائم é‏ 
أو شهادة Ina‏ ة القانون (فوجیل؛ cab ely‏ ولوروا Y‏ دوری) ؛ والوثائق par‏ تفر أ ctl el‏ حف قبه (de)‏ : 
والحكايات التي تأخذ شكل الاثتوجرافيا (كارتينادا) ۰ والأبحاث التظرية الموضوعة في شكل رحلات (ليفي 
شتراوس) » و کتاب li‏ كوف «التار et!‏ وهر هي ۶ A‏ مصنر ع من الشعر والقص والمذ كرات 
وصور عن المرضى» يبدو معظم الوقت» وکان الرء لاینتظر إلا نظرية شعرية للكانتوم*» أو نظرية للسيرة في 
علم الجر 4 (ص ۱۹۵ OVA‏ 


ويعثر جیرتر على التفاعلااتء وعلى التناص؛ els‏ النصوص الأدبية «ln iy‏ واضیف ul‏ إلى 
نماذجه ما alo Y‏ من ان let‏ مثل البالاد؛ Jas y‏ الشعر e ¿Lal‏ والأمثال» والقصص ieee‏ .. إلخ 
اصحت Te je‏ من تصورص ٠ is pl‏ جزءاً من روایات أو تر اچیدیات؛ أو کومیدیات. Öl a> al‏ آجزاء من 
و ادبي cle‏ کالسیرة ias‏ یمکن ان ore‏ 4 مقالاات le‏ ( کتاب حيمس واتسون «اللولي 
الردوج4) t‏ ویمکن epad)‏ أن يضيف آن مقالة lan J) da da‏ ی کولودتی «الرقص عبر المنجم: ars‏ 
الملاحظات على النظرية» والتطبیق» والنقد الأدبي النسائی4)» یمکن أن مختوى كذلك على حطاب السيرة 
الذائية. وعندجیرتز أن هذا الاجراء يمثل صورة من النظرية الاجتماعية» إنه يرى فيه مؤشراً على تغير البحث 
eo‏ ۽ من الا هتمام بسوال (ما العرفة) إلى الاهتمام بسؤال (ما الذي ريد أن نعرفه) CYA ue?‏ 
إنه يفترضص أن البحث « الحدائي؟ يدرس اليات الحاة الا جتماعیة» من أجل تغییر ها ” tal!‏ أفضل ul t a‏ 
N‏ ما بعد الحدائي فیدرس ليل الفکر؛ y‏ إدارة السلوك. ومهما يكن Cf‏ أمرء فان الغرض من مزج 
سیایات العمل» مم البحث العلمي- في «اللولي المزدوج»- pel (S343‏ هدم إا مو و یدنا الا جراءات 
العلمية وافتراض وجود جماعة علمية مو حدة - 


على بوقفها» مؤكده الحاجة إلى وجود نقد نسائي بمعنى الكلمة. نها هجوم على #موضوعية» التقد 


* الکانترم أصغر وحدة من وحدات الطاقة . 


«re, 


لادبی» على احتیاجنا للمعرفة الواسعة بالسلطة المضمنة في مثل ذلك النقدء على احتیاجتا لادراك الجنس 
(ذکر al‏ باعتباره جانباً من الدرس الا کاديمي مهملا أو مقموعاً. 


في هذه الاعمال» يرتبط میم السيرة الذاتية» ومارسات المعمل» أو الفصل وسیاسانه - يرتبط 
بالمواقف الاجتماعية والسياسية ؛ فالتجمیم لایقدم مجرد (جراءات بحث علمي أو أدبي» بل بودي إلى شرح 
الا جراعات التي يخفي بها هذا البحت الخصومات التحاملات والخلافات. Las‏ التحلیل النوعي يغير من 
التحليلات النصية: من دراسة السلوك إلى دراسة أرضية السلوك؛ من الرغية العارمة في إدارة السلوك إلى دراسة 
طبيعة هذه الرغبة: والعمليات الفعلية في إدارتها. 


ولاتزال النتصوصء التي رصفتها Ag‏ واقعة في إطار أنواع مألوفة: تاريخ اكتشاق علمي ماء أو مقالة 
نظرية حول AN‏ راسات الأدبية, رمع ذلك فهي جاور الحدرد النوعية N Lida‏ تمد م عناصر Alo‏ وتلح 
على الأسس الأيديولوجية التي کم البحث؛ ومایرال مفهوم التجاوز یفترض معرفة HR‏ أو القیرد ؛ 
فمثل شه التجاوزات» كما يدرك بعص منظری ما بعد الحداثة؛ e pas‏ وجود نوا tel‏ تفترص أن 
مارسات مابعد الحدائة ليس لها كتابة متجانسة؛ بل تستمر في تقديم فوارق» مهما يكن آختلافها عن 
الما رسات A dl Al!‏ معنیه y‏ الأدب WS als = sted‏ لدوس باسوس » )9 کانتوس! لباوند i‏ 
واأبسالوم.. أبسالوم» لفوكثر - يستشهد بها مرا وکا على go‏ الخطابات المتعددة لوجودة في الأنواع 
| محد adl‏ ؛ ومن ثم فان السالة ليست مسالة مو ضوعات متعددة؛ أو حكي م متقطع e‏ وأنما هي تبدل في أتواع 
«التجاوزا ات وقي مهام التجمیعات النقحة. ویعطینا باعتین وجيمسوك» وغيرهما من منظري النوع 
الحدائيين » أفكاراً لامعة Le‏ الاساس الاجتماعي للأبنية النوعية. 


تری ما البديل القائم» إذا رفض المرء دراسة الأنراع في lle‏ للنصوص ما بعد الحداثية؟ يمكن 
للمرء أن يدرس التیمات» یمکن له أن یدرس الفترات» ویمکته أن بناقش الاسترانیچیات البلاغية» لکن 
لا شي ء من هدا یتعارض مع الدراسة النوعية — إذا تصورنا ما بعد Ay! Sc‏ فلابد من وصفها ۲۱ 
تعريفهاء عبر الکشف عن کونها مختلقة عن الاسلوب الحداثي» ومع ذلك ots‏ تغيراً مثل هذا سیستدعی 
بالضرورة تتایهات أو سمات مستمرة. وإذا تصورنا ما بعد الحدائة ys‏ فان مثل هذا الوصف لايد أن 
یتضمن أنواعاً مثل التراجیدیاء أو أنواعاً حاصة بالثقافة الجماهيرية» مثل مسلسلات التلیفزیون والقصص 
والافلام البوليسية أو الجاسوسية. لابد لدراسة الفترة of‏ تتضمن أنواعاً مثل مسرحیات شيكسبير وملحمة 
«الفردوس الفقوده لیلتون» رهي آنواع اتية من فترات باكرةء ولازالت حية في مقررات المؤسسات 
الا كاديمية والسارح أو منتجات التلیفزیون. وهکذا فان دراسة الفترة» إذا لم تفكك کل النصوص السابقة؛ 
في إطار مقلع تاريخي معين ؛ لابد أن تبقي على لغة الانواع بوصفها جزءاً من الفترة. 


إنها واحدة من cold las‏ النقد مابعل الحداثي » فالنقاد العارفوت بالقيود التي تفرضها الحدودء والساعرث 
حدرد» يبدو آنهم لايدر کونها. 

وفي تعدیمه تختارات من المقالاات pee cy bl‏ احرر الحدود وکانها حد ود بیس Ou‏ العلم» غير 
أن الختارات في حد ذانها نوعء نوع مارسه نقاد حدائیون» مثلما مارسه نقاد مایعد حدائیون ؛ فالقالات 


ADE 


نفسها مجموعة في إطار وحدة مفترضة؛ مع أن كل مقال منها كان قد کتب في إطار التطور التاريخي 
للمقالة الحدائية» حیت دحلت فيها خطابات سوسيولوجية وتعليمية وماركسية. وحيث إن القالات كانت 
تقدم بوصفها محاضرات ؛ فان ماتنطوى عليه هذه التجمعات النوعية» هو التقليل من قيمة الاختلاف بين 
الالقاء الشفامي والنص الکتوب داخحل tá)‏ رات» بين علاقة الجمهور بالتکلم في مقابل 5 asl‏ القارئ 
للمقالة . لدینا متصل نوعي لنوع حدالي؛ بهدف - كما فعلت مختارات روبرت ستالان - إلى خطیم الواقم 
النقدية السابقة. 


إن تصور هذا البحث باعتباره bow‏ نوعيأء سيقدم جانباً من متصل ثقافي بق يقتضي التوضیح» والاهم من 
هذا أن البحث مابعد الحدائي يكشف عن استعداد النقاد للعمل من داخل الأكاديمية» مستخدمین التقاليد 
النوعية الحدائية» لكي يحولموا الحدائة وقيمها. وهذا الإجراء النرعي يعمل في إطار مقولات ومكونات 
مألوفةء بما في ذلك الإصرار على حاجتنا إلى تزع الألفة عنها وتسييسها. 

يمكن للمرء أن يلاحظ أن الصحيفة واختارات؛ بصفتها dell‏ تقدم خيارات: في البدء بأي احتیار 
منهاء وفي elhe]‏ مداخل متعددة الموضوعات» أو تنویعات على مدخل واحد ؛ en‏ في ظل مختارات 
معينة » تلفت انتباهنا إلى سمات مشتركة بين القالات أو القصائد أو القصص, اقل ما تلفت انتباهنا إلى 
الاختلافات بينهاء وهي بهذا تسمح للفروق أن تکون تثميناً للنماذج المنميزة؛ غير أن هذه التصوص 
التجميعية» حین تندكر لهويتها النوعية؛ تؤدي إلى قمع a Y‏ بين ما تقوله رماهي عليه. ونتيجة هذا 
Sal‏ للتجميعات النوعية» واستخدامها في الوقت نفسه؛ هي الخوف من أن تكون الحدود وقاء؛ الخوف من 
الاعتراف بأن الحدود أو القيود أمر لا مفر من الخضوع له. غير أنه لا حاجة بنا - كما أشرت من قبل - 
إلى وجود مثل هذا الحاض . إن الكتابة «ما بعد الحدائية» من غير حدود» هي قص بقدر ما هي كتابة ما بعل 
حدائية أرستها هذه الحدود. 


ويتجه الطابم التجميعي للأنواع في عصرنا ۳ مزیج من وسائل الا علام» مزیج Ai‏ عن العالم 
الالكتروني الذي نعيش فيه. ان ¿Y‏ والأنواع التليفزيونية: ومفررات التعليم الجامعي» وشروحنا تحن 
للهرية وللخطاب - كل هذا يشير إلى جميعات من نوع أو آخر. وتختلف الطبيعة الخاصة لهذه التجميعات. 
غير أن ما يستطيع نقاد النوع ومنظروه دراسته OY‏ هو التفاعل في إطار التجمبعات؛ وکیف تختلف هذه 
التجميعات عن تجميعات أخرى باكرة؛ سواء في املاحم» أو في التراجيدياء أو في الرراية» أو في القصيدة 
الخنائية ql‏ 


إن لهذا الإجراء النوعي» أو لنظرية النوع التجميعية code‏ إن «للرواية» ما بعد الحدائية» وان للنوع 
الذي یتجاوز القص - لكل هذا جذوره في کتابات تعود إلى آرائل الفرن الثامن عشر. ولقد أشار مارجوري 
بيرلوف M. Perloff‏ إلى أن هذا قد يكرن هر الحال مع يويطيقا ما بعد الحدائة» وربما تنتهى إلى أن 
بويطيقا ما بعد الحدائة آقرب إلى طريقة اللعبة الأدائية Ur‏ لدى أصحاب الفارقة في القرث الثامن عشر؛ 
منها إلى ال Pocalypse‏ عند شيلي (ص ۱۷۱). هنا يكشف فهم اختارات» بوصفها leg‏ عن مفتاح 
جوهري لفهم ما يمكن تسميته (تاريخ نوعي) » التكرار المتقطع لأنواع معنية » أو لسمات نوعية معنية. 


وحتى نستقصي مثالا واحداً: من تلك الأمثلة الأصيلة في الأنواع ما بعد الحدائية؛ أود أن أنظر في 


YY; 


بعض الأنواع المبتكرة التي جاعت في أوائل القرن الثامن عشر. وأحد السمات الميزة لذلك النرع من 
AAS‏ الذى سمي La‏ بعد daly Jln‏ وجرد راز یترجه بوعي کامل ا القارئ؛ ووجود ایحاء RAT‏ 
التي ينبغي أن يقرأ بها النص Je.‏ الواضح على ذلك؛ هو رواية اترسترام شاند یه التي ترفض النهایه السردية 
والحكي الخطي » ونتضمن أنواعاً کالوعظة. والرسالة» والقصة. فتؤدي إلى تدخل آنواع موسيقية» وأنواع 
أخرى غير لفظية . ومن المؤكد chal‏ إذا وضعنا في اعتبارنا ما تقوله ما بعد الحداثة» من أن ٠كل‏ نص جديد 
إنما يكتب مكان نص أقدم O‏ فإننا لن نحتاج إلا إلى فحص هجائية مثل «حكاية مركب فدیمه لسويفت. 
وتقدم رواية «چرزیف آندراوس» لفيلدغ نفسهاء باعتبار أنها «مكتوية محاكاة لسیرقانتس مؤلف دون 
كيشوت»» uly‏ لا أقصد أن «فیلد cf‏ هو «بورحیس! ؛ أو أن ۲ جوزيف أندراوس» تمائل «بییر منیارد» «مولف 
الكيشوتية: أو أن «الحاكاة؛ كما هي مستحدئة في القرن الثامن عشرء تعي شيئاً سوی مارفضة نقاد مابعد 
الحداثة . 


ما أقرره هنا أن ترجه فيلدغ القصود إلى القارئ» aly‏ استخدامه لقصة من داحل قصة» وبالتالي 
استخلامه ¿la Y‏ متعددين sal le > E‏ 1 جعل الشخصيات الأساسية 2 Las‏ تصبح الشخصيات الهامشية 
ts‏ بالنسبة للقصص ioe a‏ - كل هذه المارسات alle‏ لبعض الانوا ع مابعد الحدائية. وحين 7 US,‏ 
القصة ال لة الخاصة ب«ليونارد» ety‏ وتتركنا مع بحساس بعدم اکتمال ١‏ جوزیف آندراوس: فاننا 
نكون ازاء مثال oT‏ لخاصية لتفطیع الوجودة في الكتابة ما بعد شرفت 


ولن يكون التاریخ النرعي مجرد إشارة إلى هذه الأمئلة المتكررة؛ بل إنه يوحي بأن هذه الأمثلة ترتبط 
بالظواهر الاجتماعية والثقافية تماماً كما ترتبط بالظواهر الأدبية ؛ وعليه فان هذه الإجراءات ليست pra‏ > 
تعاون من جل رفض الأنواع الهيراركية المتوارثة ؛ بل إنها - بمحاكاتها الساخرة لهذه الأنواع - تقدم إدراكاً 
pad‏ معينة محدودة في القرن الثامن عشر. 

وحیث إننى أفترض the‏ تاريخبة بين أنواع الفرن الثامن عشر؛ وأنواع ما بعد الحداثة» فإنني آود أن 
أربط المقالة الدورية المبتكرة يوجود القالة النقدية والنظرية في نقد ما بعد الحداثة. وغرضي من لفت الانتباه, 
إلى الصلة بين أنواع أرائل القرن الثامن عشر وأنواع زمانناء هو الإشارة إلى السمات المشتركة ؛ ما يكشف 
عن العلاقة بين المكونات النوعية والتغيرات الاجتماعية ؛ فأنواع القرن الثامن عشرء التي ظهرت في دوريات 
(الرسائل » والقصص؛ والمقالات التقدية والسياسية .. الخ) كانت موجهة إلى جمهور من التساى؛ محروم من 
التعليم الجامعي. لقد سعت هذه الأنواع إلى تعليم جمهور جديد» وكانت تساعد بهذا على خلق وعي 
لدى القراءء Ob‏ بعض التجاوزات هي مارسات مقبولة؛ بل مرغوب Aged‏ 

وإذا كانت ما بعد الحداثة» كما يزعم دوي فوكيما Douwe Fokema‏ هي المذهب الا کثر 
١ديمرقراطية»‏ )0 CEA‏ فان التطورات النوعية للزمن القديم قد سعت إلى إمدادنا بالتغيرات النوعية » التي 
جعلت من الممكن شرعاً وجود مجتمع برجوازي. ومهما يكن الحلاف؛ حول أن انجتمع مابعد الصناعي 
يقع على بعد خخطوة من المجتمع البرجوازي» فان نظرية النوع قد تشير إلى tah‏ نتعامل مع البدايات والنهايات ء: 
فإذا كان ليل النماذج والتداخلات النوعية» التي تنتمی إلى القرن الثامن عشرء يكشف عن ان هذه 
اللماذ ج والتداحلات قد أدت إلى الاعلاء من As‏ الأنواع الفولكورية Folk genres‏ (أو الأنواع 
الشعبية Popuolar‏ التي آهملها النقاد)- إذا كان دلك كذلك؛ فان من العقول فيما يبدوء أن ندرس 


YY, 


التغيرات الضمنة في الأنشطة التقدية الحدالية» وما بعد الحدائية, والتي أعلت من شأن أنواع كانت مهملة 
من قبل؛ مثل قصص العبيد» أو قصص الرومانس الشعبية» لدرجة أنها أفسحت لها مکاناً في البحث 
الأكاديمي والتحليل التقدي. 

في كلا الوقفین» مد احتفاظا ببعض الأنواع الاقدم» سواء كانت الموعفلة أر الكوميديا. في كلا 
الفترتین » توجد أنواع شعبية Popular‏ متطورة» لاترقى إلى تقديم جزء متماسك من الطبقة البرجوازية» أو 
من عامة الجمهور فيما بعد الحداثة. ومن المؤكد أن الحدود التي انحصرت داخلها الكتابة مابعد الحدائية» قد 
قلصت جمهررها؛ وهو الجمهور الذي يتجه كلية إلى موسيقى الروك في الستینیات» وإلى السلسلات 
التليفزيونية وأتوا ع آخری متداولة في الفترة الحدائية. 

وقد بختلف التقاد والمنظرون في كيفية شرح ظاهرة مابعد الحداثة» بل إن بعضهم یوم بأن مثل هذا 
الشرح لاضرورة cal‏ غير أن المهم هنا أن نوضح أن مثل هؤلاء النقاد - برفضهم للإجراءات النوعية- يحرمون 
أنفسهم من أدوات شارحة ؛ فلكي يوضح النقاد سمات الكتابة مابعد الحدائية» فإنهم يحتاجون إلى تمييز 
الكتابة مابعد الحدائية عن الكتابة الحدائية. لقد أنكر نقاد ما بعد الحدائة جدوى ما وجده بقاد النوخ في 
دراستهم للاتوا ع ففی رأيهم أن uks‏ أنواع مختلفة las‏ وتنتهي ؛ clio VI il,‏ الکونة تفتضي الدرس من 
داحل التصء ومن حيث علاقاته مم نصوص آخری تبدأ وتنتهي على لحو مختلف. ویعض الإجراءات 
النوعية تعد أساساً لأى جهد من هذا النوع. 


وفي مناقشته لنص من نصوص موريس بلانشوء يعلن ديريدا أن هذا النص يكشف عن جنون النوع» 
«ففي الأدب اشتراك ساخر في كل الأنواع؛ وهذا النص يمتصها جميعاء لکنه لایسمح لتفسه أن يكون 
مشبعاً بقائمة من الأنواع؛ إنه الجنون؛ فهو ينسج اسطوانه بيترسون نوعية» أشبه بشمس مخبولة» وهو لا يفعل 
ذلك في الأدب cody‏ لأنه حين يطمس الحدود الفاصلة بين الصيفة of gly‏ يغمر الحدود بين الأدب 
وغیره» ویقسمهاه (ص ۲۲۸). 


عير أن هذا الهجوم على النوع یفشل فیما يتصل بأنواع الهجاء» والحاكاة الساخرة» والنظرية الأدبية ؛ 
فحین نلاحظ أن وجود الانواع ضروري لكي نرفضهاء فان هذا يعني أن نظل fete‏ حطاب الأنواع» وأن 
نقول بأن عملاً قصیراً يمكن أن يكرت مرجعاً للأنواع الأخحرى» We)‏ لهاء فان هذه محا كاة ala‏ 
للزعم القائل Ob‏ ملاحم هوميروس ختوى على كل الملاحم (مهما تكن مفارقة تناول المرء ثل هذا tes j‏ 
أو محاكاته الساخرة له) . 


وبطبيعة الحال» إن لمقالة ديريدا الساخرة نهاية؛ بغض النظر عن «انفتاحها» » إنها الكتاية المضادة للنوع» 
وها هي tb E‏ حتی أن lay‏ هاتشیون Linda Hutcheon‏ تساويها SUL‏ الساخرة» ان الطابع 
الجماعي لمارسة SA‏ الساخرة يوحي بتعريف جديد للمحاكاة الساخرة؛ تعريف يراها TASS‏ مع مسافة 
نقدية تسمح بالاحتبار الساخر للاختلاف في ثلب التشابدة (ص ۱۸5). 


وينطبق هذا التعریف على SA‏ الساخرة؛ بوصفها مکوناً من مكوتات نص ماء وبوصفها IS‏ 
نوعاً بذانه. وماذا OS‏ التو »إن لم يكن هو هذه ci ALA AISA‏ التي تتكشف لا عن نص هازل / جاد؛ 


5067 


لقد رکزت على النص اللوعي» على الأجزاء المجمعة التي يؤدي مجميعها إلى تأثیرات على القراء» 
وكذلك علی مقولة الكينونة gl «Entity‏ النتائج ا مترتبة على أنواع مرت من التجمیع» Al,‏ والخطاب 
التدد؛ والتداص . ان اللغة التي يستخد مهأ النماد — Jl‏ ثیبن وما Ju‏ حدالیین لي salz.‏ النصوص» 
تتضمن صوراً للجسد الانساني باعتباره ما r‏ بیولو چية (من حيث الذ كورة Gen- ¿y‏ 
«(der‏ وباعتباره ‚al‏ إنهم Oj priy‏ الی الصوت ؛ ‘dal‏ » والسمع؛ والشم» > والحر a AS‏ . وصوره AL‏ 
القارئ (رأحیاناً صرة جد الراوي» مثلة - ضمناً ار صراحة - في مراودة النص. 

في الدر اماء یمثل جسد المثل مكوناً من مکونات الدراماء أما في القص ما بعد الحدائي» فان الجسد 
یمکن of‏ یکون han‏ كما هو في US:‏ نبوا كينيلك Sukenick‏ [موت الرواية) » غير أن هناك معنى ool‏ 
تکون فيه صور: النص» Beal‏ عضرا ٿي لوع» صورة بمعنى الكلمة. Lis‏ كما أن IA‏ 
lu‏ وصغية 0 فإن لأى تص E‏ وصفية فيزيفية ؛ فالجسد بعتمذ على ae‏ على 
و ی ها کیرات ال ا a i‏ رم 
العروف 0 إن مفهوم النوع يتغير ؛ لأن RE‏ أما غير البديهي فهو كيف تبدأ مکونات 

لا بد من الإشارة هنا el‏ مثالین : الأولء طرح ! u pe‏ أبرامر Abrams‏ لل (القصيدة الرومانتيكية 
الغناثية العظمی» باعتبارها leg‏ ومايفعله هو التأكيد على أنه لایوجد نوع معروف» يصف التصوص التي 

يشير إليهاء BAR‏ الجلیل هو pa‏ لاجزاء من ca gl ¿das‏ والقصيدة الغنائية الرومانسية rand‏ 
وقصيدة الحوار؛ والنوع الجديد بالنسبة لابرامر la‏ زاح ما آسماه النقاد الکلاسیکیون الجدد «القصيدة 
العظمى cagreater - ode,‏ بوصفها WR‏ مفضلاً للقصيدة الغنائية الطويلة )2 COVA‏ وسعى ابرامز إلى 
سد ثغرة في فهمنا للتجديد الأدبي الرومانتيکي» رأحذ بهذه الطربقة يحدد - من الناحية لنوعية - أصول 
النوع الجديد؛ الذي وجدت نماذج متعددة منهء ولكته ظل بلا تسمية» أو بلا ترصيف. 

JE A‏ الثاني للمحاكاة النرعيةء فيقع في مقالة روزاليند کرارس Rosalind Kraus‏ «النحت في 
مجال das‏ ودليلها آن النقاد قد وسعوا cy‏ (النحت! » try‏ يضم أعمال الحفر» رالممرات الضيقة التي 
یصبح معه اللوع «مطراعاً» غير محدد تقرییأ؛ (ص ۲۷۷). وهي تعزو الدوافع التي دعتها إلى مثل هذا 
التوسیع» إلى رغیتها في جعل الجدید e‏ بافتراض أن الأشکال الجديدة قد تطررت عن أشكال آقدم ; 
ومن هذه الزاوية» يؤدى النوع إلى جنب الانقطاع» من خلال توسیم مجال الاعمال الداحلة فیه. وتؤكد 
y «‏ النوع «مقوله يحددها التاریخ» وذلك «بمنطقها الداخللي الخاصء وبمجموعة القواعد الخاصة» 
وهي قراعد تنفتح بذانها على نغير بالغ؛ رغم أنها تنطبق على مجموعة متعددة من المواقف» (ص ۲۷۹). 

وإذا كان الاعتماد على المنطق الداحلي في النحت توظيفاً إشكالياً لكلمة «منطقه » فان توضيح 


۳ ۲ ۵ 


« کرارس! التالي أكثر قدرة على الاقتا غ بالمسألة ؛ فنوع «النحت» بنبغي أن يفهم في علافته پأنوا ع «تصوير 
المناظرة» «العمارة» c‏ (ومالیس يتصوير للمناظر» ولاعمارة) . إن الممارسة؛ في إطار الموقف ما بعد الحدائي» لا 
تتحدد في علاقتها بوسيط معين (النحت) » بل تتحدد في علاقتها بالعملیات النطقية» التي جرى على 
مجموعة من الاصطلاحات الثقافية ؛ ذلك أن أى وسیط» بالنسبة لهذه المارسة (التصویر <- الکتب - 
الخطوط على الحوائط - الرایا - أو اللحت نفسه)؛ کل هذه الوسائط يمكن استخدامها (ص ۲۸۸). 
وعند کراوس » أن إعادة رسم خخريطة الأنواع سیکون نتاجا للقوى: التي تعيد تشکیل التاريخ الوا کب للأنواع 
الجديدة» كما أن قدرة هذه الأنواع على التحمل» وهي الأنواع القائمة على التمزق في مفاهيم النوع, 
ستبدو موا كبة لتاريخ يبدأ يهذه الأنواع . 

والتاريخ الذي يبدأ باراء ما بعد الحدائة في النحت - كما يقول فريدريك چیمسرن - ليس مسألة 
منطق عقلي gill‏ ع» بل ما يسميه «منطق e SU‏ ؛ فما بعد الحدائة مفهوم ختاص بفترة تاريخية » وهو مفهوم 
یسم بسمات دول الراسمالية التأخرة. 


وخلال اعتراض چیمسرن على «المعيار اللقافي التسقي الجدید؛ يحدد مکونات مابعد الحدائة التي 
يخطط لناقشتهاء وهي: «انعدام العمق؛ ؛ ودضعف التاريخية BUN‏ عن ذلك» ؛ و«نمط جديد تماما من النغمة 
العاطقية التي تقوم علیها» و«العلاقات التكوينية العميقة لكل هذه الکونات مع التکنلولوچیا الجديدة JS‏ 
رهذه التكنولوجيا في حد ذاتها هي صورة من النظام الافتصادي Mendel‏ ولايمكنني أن آعرض هنا 
لدراسة جيمسون احترمة» وللسمات لمر كبة والعقدة التي تغيرت نتيجة للتخیرات الا قتصادیة» ولنفور؛ من 
المعيار الثقافي السائد الذي یجده في ما بعد الحدائة» ولرغبته في إحلال احا كاة الساحرة Parody‏ وهو 
المصطلح الاساسي عند هاتشیون Hutcheon‏ محل «العارضة 4۳۸۵026 وهو المصطلم الذي يجعل 
الحا كاة الساخرة محاكاة سوداء» أو Yuso‏ بعيول -delat‏ 


کان بریان ما كهيل Brian Mc Hale‏ قد طور الفهوم نفسه» مفهوم «العنصر الثقافي المهيمن» إلا أنه 
وجد أن التقاد اکتشفوا «عناصر مهیمنةه متعددة» تکشف عن علاقات متبادلة بين الحدالة وما بعد الحداثة 
امن الواضح إذن» أن هناك» عناصر مهيمنة متعددة, ومختلفة» قد apiy‏ التمييز بینها على أساس الستوی» 
واجال» وبؤرة التحلیل. رمن الممكن أن نستنتج منها أن نصا معيئآ» والنص نفسه في سياق al‏ يستسلم 
لعناصر مهيمنة مختلفة» اعتماداً على الاسقلة التي نطرحها على النصء والموقع الذي تستنطق منه ٠.. yal‏ 


‚UND 


تتفق کتابات چیمسون ومهالی الأنواع الستقرة من النظرية الأدبية والنقد الأدبي» واحتلاف 
الآراء حول سمات العتصر الثقافي الهیمن لا يؤدى إلى تغیرات في النوع. وعلى هذا النحوء يبدو أن 
ابتكارات جيمسون الماركسية؛ وابتكارات مهالى الشكلية؛ لازالت ترمى إلى إقناع rts‏ وهكذا بمکتنا أن 
نلاحظ أن الإيديولرجيا في المقالة الصحيحة؛ يمكن فهمها بوصفها مقاومة لافتقاد ما بعد الحداثة ¿JS‏ 
أو انحيازاً لبعض جوانب الإيديولوجيا الحدائية؛ في الوقت الذي de‏ فيه آحرون في الهجوم عليها. وهكذا 
يقدم النصان. بشکل متناقض » البراهين التي يدللان عليها. 


إن كتابات التقاد والمنظرين؛ الذين عدوا «مابعد الحديث» ولا عن الحداثة» وجدت نفسها 


TH 


باستثناء‌ات قليلة» مستمرة في كتابة آنواع SU‏ التي كانت عيزة للحدائة. ومهما يكن ماقدموه في 
مقالاتهم من كلام حول الموضوعات في التأويلات النوعية, فإنهم قد جمعوا إلى ذلك» خصائص القالات 
فان مقالة إيهاب حسن «مابعد الحداثة: ببلیوجرافیا شارحة؛ كانت تتناول إبداع A‏ بوصفها ley‏ 
موسوعياًء بوصفها مرضوعاً لفظياً من مبتكرات الطباعة؛ موزعاً على مدى زمني طويل» رافضاً للتطور الخطي؛ 
متضمنتاً أجزءا تستبعد في العادة من التص نفسه (بییلوجانیا) » تارك للقارئ سطوراً يملؤها كما یحب» 
ليصبح مؤلفاً ومساهماً في كتابة المقالة؛ «انني أقدم.. بعض العناوين المميزة والفراغات» وأترك للقراء أن 
يملؤوها بفراغاتهم الخاصة menes‏ نا نصنع قيمة لا نختارهة (ص ATO‏ 


التحولات مایعد ~h Jn lc‏ هذا E e‏ القدرية؟ رغم أن آن اهامای بالحاضر؛ bli‏ لا 

أستطيع أن أصدق أن الامر على هذا النحو ches‏ (ص Che‏ لقد نشرت هذه القالة عام ۱۹۷۱ »ما في 
كتابه ۱ والتحول bula‏ الحدائي ؛ النشور T‏ لامك e‏ فیکتب إيهاب er‏ حول Jule‏ الحد اثه بغمرس 
ملحوظ, حول جدواها کمقولة, فرغم أن مابعد الحداثة قد تلح؛ مثل الحدالة نفسهاء على مقولة USM‏ 
OY fae‏ الدال والمدلول معا يتبدلان في صميم عملية الدلالة ؛ فان جهد الإنصاح عينها لايمكن أن 
KID tal the a‏ . 


آنقسم التقاد حول مكونات مابعد الحدائة, وحول علاقتها بالحدالة, غير أن معظم القالات حصرت 
نفسها us‏ مگونات t apal‏ والشغلت ١‏ عن التصوص Le lee‏ نماد ج للانواع؛ إذ AN‏ ماني 
tf Mati Calinescu OS‏ ما baa‏ نضع مابعد الحدائی في مقابل الحداثي e‏ ونقارنهماء فان الحدائي 
بظل اسما لتشابهات عائلية في الثقافة» بها نراصل إدراك آنفستا (ص ۳۱۲). وحتی لیندا هانشیون في 
محاولتها الشاملة للتنظير لما بعد الحدائة» تشیر إلى أن علاقة مابعد الحدائة مع الحدائة هي علافة تتاقض 
كامل» فما بعد الحدائة م تصنم قطيعة حادة أو بسيطة مم الحدائة, كما آنها لم تكن استمراراً لها على طول 
الخط » إنهما تتفقان (YY a) allay‏ 


رالأن» يتم هذا التوصیف في مقالة تتطور على نحو خطي؛ Ly‏ فى ذلك بعض خطاب مابعد الحداثة 

في القص والفنون الاخری؛ فضلاً عن خطاب نقاد ماركسيين وغیرهم» وصولاً في التهاية إلى التعددية, 

۳۳ وفهم العمليات الدالة (الابستمولوچیا»» بل وصولا حتى إلى ا الانسانية ley)‏ مع 

الابعاد الساخرة للتناقضات مابعد الحدائية) » «وحنى jas,‏ الرغبة» وتوقع المعنى الفرد الوائق؛ إلى التعرف 

على قيمة الاختلافات» بل التناقضات» قد نحتاح إلى خطوة مؤقتة مجاه حمل السئولية» باللسبة للفن 

وللنظرية nee‏ باعتبار Lan‏ عملیتین ادالتین» ؛ ربعيارة sal‏ ريما su‏ أن las‏ بدراسة ما تتضمنه صناعتتا 
لتقافتناء وصناعتنا لمعنى هذه الثقافة في الوقت نفسه» CVG)‏ 


المعالة aid!‏ والنظرية = ومقالتي نمود ج انحر لهذا - نوع Pa‏ أصبحنا تمارسه پشکل مطرد» في : 
الحدائية 3“ بعك الحذائية oi = e rl Zu‏ 9 ی رفت ¡as‏ من التاريخ 7 
NDA ES PEE E‏ 


YYY, 


Lay‏ هذا. رتخدم القالة الأكاديمية ما بعد الحدائة ؛ لأنها توضح كيف یمکن لنوع أدبي أن يضم خطاباً 
مهاجماً للأنوا ع وكيف یمکن لنوع أدبي أن GS‏ مجالا لایدیولوچیات متضاربة. 


ورأى رولان بارت في المقالة» كما استشهد به رضا بنسمایا «Reda Bensmaia‏ آنها سوال «عن 
أشياء فكرية» تضم النظرية؛ والمعارك النقدية؛ والمتعة في الوقت نفسه. وريب بارت في المقال؛ بوصفه جريا 
az‏ يقدم اإمكانية لنص متعدد ؛ مصنوع من bys‏ متعددة متشابكة» تتفاعل دون أن يتمكن واحد منها 
أن یهیمن على الخوط N‏ ليس لها بداية نهي يمكن أن ترتد» ونصل إليها من مداخل متعددة 
لايمكن للمؤلف أن يعلن عن سيادة مدخل منهاة (ص (AA‏ 


ذلك رأى مابعد حدائي في المقالة» وهو لايشير إلى القالات التي أشرت إليهاء لكنه يلفت الانتباه إلى 
أن المقالة النظرية نوع تاريخى. وإذا كان هذا تعريفاً مابعد حدائي» حينئذ تكون الناقشة المتعددة الخيوط هي 
ذاتها العنصر المهيمن في المقالات مابعد الحدائية. إن تناول JU‏ نوعاً Lal‏ هو اعتراف ok‏ أنوا ع سب 
لایمکن أن تکون Yay‏ للأعمال التي تضمها. ورفض النوع يزيف الموقف» الذي تتعدد فيه الداحل» كما 
تتعدد Foie‏ ذلك أنه يحجب Aid‏ القائلة ol‏ الداخل واخارج لشت هي هي في آنوا ع الكتابة مابعد 
الحدائية call‏ في الروایات i‏ والسرحیات؛ والقالات. 


هل توجد أنواع مابعد حدائية ؟ يمكن الآن فهم هذا السؤال في السياق الذي قدمته ؛ فإذا أراد المرء 
أن يتتبع العلاقة بين الحداثة ومابعد الحدائةء وإذا أراد أن يفهم الطرق الختافة Fiction (pail) „ad‏ القص 
مابعد dt‏ عما هو مافوق القص surfiction‏ مابعد الحدائی؛ yey‏ الرومانس وقصة الجاسوسية 
بوصفهما نوعين من القص متعاصوین » لكنهما لاينتميان إلى مابعد الحداثة: إذا أردنا هذا ستکون دراسة 
النوع أكثر الإجراءات صلاحية EY‏ هذا الهدف. 


هل توجد أنواع مابعد حدالية ؟ إذا أردنا أن نفهم تكائر الختارات الا كاديمية» والصحفء ومجموعات 
المقالات التقدية» kin‏ سنحتاج مسمیات JA‏ هذه المجلدات الچامعة» وستمدنا نظرية النوع بهذاء واذا أردنا 
أن ندرس هذه الأئواع من الكتابة: بالرجوع إلى البيئة الاجتماعية التي تشکل هذه الأنواع جزءاً منهاء de‏ 
ستساعدنا دراسة النوع في ربط المؤمسات والاقتصاديات بانتاج التصوص. Bp‏ سعينا إلى فهم تكرار أنواع 
ی + ورفض آر مجنب أنواع آحری» حينئذ ستعطينا نظرية النوع الإجراء الملائم لمثل 
هذا البحت. وإذا tia‏ أن نحلل نصا مفرداً » ستعطینا نظرية النوع معرفة بمکونانه وکیف تتراكب» 
ولاتكشف مثل هذه الأشياء عن قيمة نظرية النوع في ليل الكتابة الحدائية فحسب» بل إنها نرضح أن 


النظرین والنقاد والکتاب والقراء Juy la‏ الحدائیین r‏ سیست‌خد مون lar‏ لغة نظرية rp gall‏ -حئی وهم O pros‏ إلى 
إنكار جدواها . 


YA» 


قائمة بعض الصطلحات الراردة في الکتاب 


الاستطقا Mrz‏ الجمال) Aesthetics‏ 
المصطلح مشتق من الكلمة اليونانية csalsthétas‏ 
اي الأشياء التي تدرکها الحواس» والکلمة اليونانية 
۰ التي تشير إلى الدرك الجمالي. wand;‏ 
الکلمة aesthetic‏ بعد أن استخدمها یاومجارتن 

۰ تعني علم الجمال رنظرية الذوق. 


أمنوله Allegory‏ 
المصطلح مشتق من الكلمة اليوتانية ««allégoriar‏ 
أي الكلام الذي يشير إلى معنى آخر. والأمثولة قصة مكتوية 
شعراً أونثراً لها معنيان: معنى أرلي أو سطحي ؛ و معنى انوي أو 
معنى مخت السطح. رس نم فهي قصة یمک أن تقرأ أر تفهم 
ونفسر على مستریین. رلهذا یترجم مجدي رهبة الصطلح 
al‏ «قصة ‏ مزیةه . 
تشریح Anatomy‏ 
راحد من اصطلاحات_ نورثروب فراي في کتابه 
اتثریح النقد؟ » ریعنی به A‏ من أشكال tll‏ القتصصي 
يقعرب من الهجاء الینییی؛ فهو ينسم يتعدد في الوضوعات 
ep)‏ في الأفكار. 


الانماط الأولى Archtypes‏ 
ترتبط عمد آفلاطون بنظرية JA‏ آما عند برغ فهذه 
الأنماط تمثل مكوبات الذاكرة الجماعية» حيث نظهر هذه 
الأتماط المتوارثة قي شكل أساطير وأحلام وصور. 
(راجم مقالة تودوروف) 


قمة أصيلة Authentic Value‏ 
al z Yao)‏ جر لد مان Abe Y Lily‏ ح «القيمة 
الاستعمالية؛ الا ركسي . ويعود اصطلاح Authentic‏ إلى 


هیدجر الذي بری أن وجرد الفرد اما أن یکون «أصيلا» أر 
دغير أصیل؛ » وعلیه أن يختار بين هاتين الطریقتین في الحياة. 
والكلمة الرادفة لكلمة real a agama.» authentic‏ 
(راجم مقالة جولدمان) . 


Auther -Function وظيفة -الزلف‎ 

اصطلاح يستخدمه بيشيل USP‏ ليشير به إلى 

كيفية توظيض مقولة المؤلف؛ وارتباط اسم المؤلف يما يؤلفه 

عبر التاريخ. (راجع مقالة فو كر) 

Automatized Genres أنواع أتوماتية‎ 

نوا أدبية أصبحت مبتذلةء بعد أن حفظ القارئ 
تقاليدهاء فأصبح تعامله معها آلياً. (راحم مقالة شولز) 


البالاه Ballad‏ 
الصطلح مشتق من الكلمة اللاتينية التأخرة والكلمة 
الإيطالية :۰۳2211266 بمعنی «الرقص!. رالالاد نرغ من 
القصائد ASL‏ تشبه الموشحات ني تعقيداث الرزن بالقافية؛ 
وقد تبني على قصة. وهتاك نوعان من البالاد: 2¡ 
re‏ 


أوبرا البالاد 
بوع من الأوبر! الموسيقية الشعرية»» ابتکره چون 
جای» حينما al‏ ع Lylo‏ الشحادة عام ۱۷۲۸ . 


Ballad opera 


الرواية التربوية Bildungesroman‏ 

مصطاح يستخدمه التقاد الألان على نحو راسم» 
ريشير إلى بوع من الرراية التي تتناول مراحل تكون البطل أر 
le!‏ الأمثلة على هذا النوح ررابة جونه وسنوات تعلم 


c۴4; 


نیلهلم ماسترة ورواية دیکنز «ديفيد کوبرفلید؛ ورواية قلوبیر 
«التربية الما طفيةه . ( راجم جولدمان) 


عالم بليك ذو الوجوه الأربعة 
Blakian Pour-Fold World‏ 

عبارة یستخدمها توماس كنت ليصف تصنیف فراي 
للأنواع؛ حین یمائل بين الأنواع وفصول السنة الأربعة؛ وهي 
ممائلة مستمدة من قصيدة الشاعر الرومايسي «بلیلت» التي بترك 
فيها الحديث للفصول الأربعة. (راجع مقاله کست) 
کومیدیا السلوك Camedey of Manners‏ 

یتخذ هذا النوع من الکومیدیا موضوعانه وتیماته من 
تصرفات الرجال والنساه الذين يعيشون في ظروف معينةء 
ویکونون من الطبقة الوسطی Lilly‏ غالبا. 
از عتراف Confessiom‏ 

نوخ من السيرة الذاتية» یعتبره نورثروب فراي AL‏ 
فتياً. ومن أمثلته «اعترافات القدیس ارغسطین؛ وه اعترانات» 
ررسو؛ ومن أمثلته حين يقترب من الرراية عمل SiS‏ 
REPO y‏ 


Convention تقليد‎ 

التقليد في الأدب هو تقنية» أو مبدأء أر إجراءء أو 

شكل ينم GLE‏ عليه ضمنياً بين الكاتب والقارئ. (راجم 
مقالة کوهی) 


ثقافة "The Novelistic" Culture of al, jla‏ 
مصطلح یستخدمه ستيفن هيث في كتايه «التهيثة 
الجنسية؛ ريشير به إلى نوع من تأثیر «النوع الأدبي؛ في 
اجتمع؛ وليس العكس كما هر مألوف في صوسيولوجيا 
الأنواع . لقد شكّلت الروايات نوعاً معيناً ,من الثقافة والتنظيم 

الا جتماعي للسلوك. (راجم مقالة توني بیتیت) 


منهج «تکسیر الجوهر) 
"De- essenlialising" Approach‏ 
ئي الصطلح في رصف منيج آن نريدمان في 
دراستها للأنواع ؛ وحيث تبدو الأتواع تصورات اجتماعية 
وتاريخية متغايرة» لأنها تناج لعلاقات التشابه والاعتلاف التي 
لايحددها إلا النناص. وبحيث لایکرن هناك جوهر ثابت Y‏ 
النهاية . (راجع توني بينيت) 


NY, 


De Familiarization کسر الألفة‎ 

المصطلح يرحع للشكلائيين الروس» ویعنون به Tee‏ 

bie‏ للآلية المصاحبة لتلقي العمل الفني التقليدي: من 

JA‏ تغريب العمل وإضفاء الغمرض عليه ونزع الالفة 
المبتذلة عنه. (راحم مقالة شولز) 


بطل مسوس Demonical hero‏ 
المصطلح yl‏ جولدمان؛ يستخدمه لوصف لبطل 
الإشكالي مستیعناً يعبارة لرکاش» حیث يبدر البطل في En‏ 
المشكل عن فيم أصيلة في عالم منفسخ وكأنه قد أصابه مس 
من الشيطان. (راجم مقالة جولدمان) 


Discourse اخطاب‎ 

كانت الكلمة تستحدم ني الاصل للدلالة على 

٬ حول موضو عم ديني‎ AE تعليمية- مكتوبة ار مسمو‎ As Ls 

أو فلسفيء أو سياسي.. إلخ.ومن ثم اتسع استخدام الصطلح 

لد ی نقاد مايعد الحداثة رانسعت دلالته» لإنتاج منهج تتداخل 
فيه منجزات فررع العرفة وتتفاعل. 


Discursive practice خطابية‎ dw U 

اصطلاح يتخدمه فوکر لیشیر به إلى مجموعة 

متنوعة من الاسهامات تنصب على موضوع واحد» مثل 

مارسات الخطاب «الماركسية» أو #الحاصة بالتحلیل النفسي».. 
إلخ.(راجع Ua‏ فوكو) 


العیصر الهیمن (الهیمنة) Dominant‏ 
من مسطلحات الفكايين الررس . ياتي الصطلح من 
pels Ut pelia‏ منظومة العتاصر الفنية في العمل 
الفني i‏ أو منظرمة العساصر الثقافية في تقافه al sl ¿ima‏ 
منظومة أحرى. (راجع مقالة ولز ومقالة نونى بيتيت) 


Domistic Tragedy التراجيديا العائلية‎ 


تراچیدیا جادة. شخصیانها من الطبقتین الرسعلی 
والدنيا. ll,‏ الکامل للتراچیدیا المائلية «امراة قتلنها الشفقة؛ 


۱۰۳ لترماس هيرود واتاجر لندن» ¡NA‏ لچررج لیلو. 


القيمة التبادلية Exchange Value‏ 
اصطلاح ماركسي .يستخدم للدلالة على نظام القيم 
في المختمع الراسمالی» حيث تنوقف قيحة السلعة وقيمة 


الأخياء على قدرتها في السوق ولیس على فائدتها لمستعملها. 
وقد رظف جولدمان هذا المصطلح في مقاريته للرواية Ly‏ 
Ayal‏ (راجم مقالة جرلدمان) 
خارج -النضش Extra-text‏ 

مصطلح السيميرطيقي الروسي برري لوتمان. يشير به 
rs”‏ وتاريخه إنوعه .. إلخ . ويستخدم توماس كنت هذا 
pail‏ لیطور تصنیماً لا نوا ع الادبية من JAS‏ (راجم مقاله 


¿ES 
Fabula Y الفابير‎ 
ر الهیکل الما م لها.‎ hia al الادة الخام‎ 
Family resemblance تخابهات عائلية‎ 


الصطلح الذي يستخدمه الفيلرف Y‏ 
فيتجدشتاين في ترصيف العلاقات بين الالعاب ela‏ 
iE pasna‏ واححدة ,. ویس تخد مه منظرو النوع لتوصيف العلاقات 
بين الأعمال الا دبية داخل ll‏ الأدبي الراحد. 


الفانتامتيك (الأدب العجالبی ) The Fantastic‏ 

توع أدبي بحاول تودوررف تعریفه وتوصيفه في 
کتاب کامل حت هذا العنوان. وأهم سمات هدا البوع LS‏ 
يراها تردرررف نعود إلى ما یشعربه القارئ من ترددا وحيرة 
في الحكم على «راقعيةة ما يحدث في القصة. poly)‏ مقالة 


تودوروف) 


فيتشية السلعة sh)‏ تقديسها) 
Fetishization of merchandise‏ 
اصطللاح با ركسي يشير إلى حول السلعة/ الشيء 
في الجتمع الرأسمالي إلى رثن معبود» بحیث لایفکر الا فراد 
في فائدنها الاستعمالية تدر ما يرهبون قدرتها التبادلية الكمية, 
وبحيث یحضم الانسان للساعة التي ينتجها. (راجم مقالة 
حولدمات 


Pore grounding 

مصطلح la)‏ الشكلائيون الررس تلاشارة إلى 
اظهار عناصر فنية ?+ العمل ؛ مقابل pla}‏ عناصر sel‏ أو 
جعلها في الخلفية Background‏ (راجع مقال کنت) e‏ 


الإطهار 


Formulated Conventions 
امطلاح يستخدمه توماس كنت ليشير به إلى‎ 
مجموعة من التقاليد النصية التي لها وجود نعلي متحفق في‎ 
النصوص:؛ في مقابل التقاليد غير المصوغة - التي تظل في‎ 


تقاليد مصوغة 


Gothic tale حكاية فرطية‎ 

نوع من القص ينهض موضوعه وأسلويه على الرعب 

والغموض. وقد اطلق لفط «فرطيه على نرع من الرواية 
ازدهرت بالمجلترا da‏ ۱۷۱۲ . 


Generic repertoire النرعي‎ TF 
«الاستهر نارلره لیشبر به إلى‎ ada اصطلاح‎ 

نقالید المرع التعارف عليها بين القارئ والكاتب. وناولر 
يستمد المصطلح من «ولفجاغ Cyl‏ الذي رضم المصطلح 
ليعني به «اتقالید اللازمة لإقامة تواصل بين القارئ والکاتب؟ . 


علم نفس المشتالت Gestalt psychology‏ 

«الجشتالت؛ AF]‏ في علم النفى بدأ فى wl‏ ني 
العشرينيات. وكلمة الجشتالت ألائية وأقرب کلمة إلى معناها 
#الصورة العامةة رالصورة العامة يمك أن تشير إلى أى « کل 
مفهرم. ومفهوم IS‏ هو الفهرم احوري في علم نفس 
الجتشالت. 


الدائرة التأويلية ۴ Hermenutie‏ 
مفهرم gen‏ بشیر إلى العلافة المتبادلة بين الجزء 

والكل في Us‏ تأریل الظاه ة. ۰ ويعني في نفد الأنواع: 

JA‏ رف الفرد رالنوع في عملية التأويل. 


محاكاة عالية 

واحد من صیغ الأدب الخيالي عند فراي. رهي 
الصيغة التي بكرن میها البطل آقری منا نحن القراء في مستوي 
سلطته وقدراته؛ وان لم یکی آقوی من الطبيعة احبطة. 
وتتمثل هذه الصيفة في الملاحم والتراجيديا؛ وتفف في مقابل 
صيغة ¡SIA‏ الخفيضة Low mimetic‏ حين OS‏ 
flo‏ على قدم الساواة مع القارئ ومع قوة الطبيعة. (راجع 
تودرروف) 


High mimetic 


الأنواع التاريخية Historical genres‏ 
ur eo‏ لذي يني ۽ به ۳1 ي # 4 


۲۳ 


إلخ. رهو یضعها في مقایل الأنراع النظرية Theoritical‏ 
۵ ۵ التي يتم تصورها هي اي نسق نظري mail‏ انوا ع 


ولایشترط أن يكون لها وجود تاريضي نعلي. ( 
تردرردی) 
انوا ع Hybrid Genres Lira‏ 


ur pt‏ هو 3 Va‏ نفيك في Je‏ النبات 


Inertxtuality 

أصبح هذا الصطلح إلى د ما. ويشير في 

المعنى الاصطلاحي ٠‏ بحيث que!‏ لهذا المصطلح فماليانه 

المميقة ني النظرية الاديية ci Al‏ وبحيث وجد صداه في 
مختلف فروع الدرس الأدبي. (راجم تودوروف) 


انا 


صيغة المغارفة Ironic made‏ 
إحدى صيخ فراي القصصية الأربعة في MEJ‏ 
«تشريح النقدا رفبها تکشف الشخصيات عن قوة JH‏ من أي 


شخص عادي من الجمهور أو القراء. (راجع تودوررف) 


مشكال Kaleidoscopic‏ 
نسة إلى مشكال. أداة مختوى على فطع متحركة من 
الزجاج اللون» ما إن تتغير أوضاعها حنى تعکس مجموعة 
لأنباية لها من الأشكال الهندسية امختلفة الألوان أراجع مقالة 


كنت 

الليدر Libido‏ 
al‏ 4 النفسمية المصاحبة للغريزة | E‏ تطورت 

آنکار فررید ae‏ على مدار نه واللبيدو ella‏ العام - 


يعني الشهوة إلى النشاط الجنسي , ؛ أما لدی عاماء التحلیل 
a‏ فلا يتحقق تأثيره : في الخریزة الجنسية وحدهاء بل 
يتحقق كذلك في غریزة 7 sh‏ غرائز الحفاظ على الذات 
وغرائز الإبداع.) . (راجم قوكو) 


لخر 


Literariness 

مصطلح الشکلائیین الروس . يشيرون به إلى مجموعة 

المات المميرة roo‏ ار السمات التي tl A a‏ 

وذلك مثل ١‏ كسر الالفة» , الذي mals Ju‏ من 
الأدبية . (راجم تودوروف وشولز) 


الأدبية 


Lyrical Novel 
الرواية الغداية‎ 
۱۹۱۳ المصطلح عنوان کتاب شهیر لرالف فریومان‎ ٠ 
ریقصد به نوع من الرواية يستخدم أدوات الشعر الغئائي في‎ 
خدمة السرد الروائي والبنية الروائية ؛ وبالتالي يغير من طبيعة‎ 
النوع الروائي . (راجم والترريد)‎ 


Mediation 
مقوله «الترسطة هي مقولة ربتيه چیرار في دراسته عن‎ 
بستخدمها جولدمان‎ Hilly I «الكذب الرومانتکي والحقيقة‎ 
لكي يكشفى عن جوهر الببحث عند البطل الررائي + إذ يسعى‎ 
إلى القیم الكيفية الأصيلة (الاستعمالية» -بالضروره-‎ 
ترسط القيم الكمية غير الأصيلة (التيادلية)  (راجم مقالة‎ 
جولدسان)‎ 


da yl 


التحفيز الاستعاري Melaphoric motivation‏ 
االتحفیزه مصطلح مستقر نسبياً؛ ويشير إلى مجمرعة 
الحوافز التي محكى فعل الشخصيات وحركة القصة. وقد 
wah‏ الشكلانيرن الروس عن توعين من التحفيز: ١التحميز‏ 
الراقعي» أي ماتحضم له شخصيات من درانع سيكو لوججية 
dass‏ بالواقع ؛ u‏ وذلك 7 مقابل التحفیز الفتي » « isl‏ الدرافع 
التي تخلقها بنية القصة ذاتها ومن داخلها. آما التحقیز 
الاستعاري؛ فیفصد به شارلزماي تلك الهواجس غير الراقعية 
التي تحضع لها شحصیات القصة القصيرة. (راجم شالرلز 
ماى) 


صيغة Mode‏ 
من msl‏ لا صطلاحات استحداماً في نقد ely‏ 

ویستحم بممال متعددة: : الوقف » الاسلوب» النعمة» النوع. 
إلخ. eae ul‏ فراي فیست‌خدمه بمحلیقدرة an‏ 


الرئيسية على الفعل » پا طفارنة ay E‏ الناس العادیین a a,‏ البيئة 
i (dal‏ (راجم تودوروف) 


احبکات الرئيسية الأولى Mythos‏ 

اصطادح dries‏ ده فراي بمعئی یفترب y‏ مش 
(الأنماط الأولىة ٿي ۳ النفس . فهناك — في ری 
فراي-آربم حبکات y‏ لمصیه ¡sal‏ كوميدية؛ ورومانس ؛ 


وتراجيدية: وهجاء . (راجم تودرررف) 


Nouveau Roman الرواية الحديدة‎ 

الصطلح فرنسي ویشیر إلى نوع من الرواية الضادة 

للرواية التقليدية» رواية بلابطل ولا انفعالات؛ تتسم بالحضور 

الطاغي والبارد للأشياء.. أهم کتایها الرواگیون الفرنسیون لان 
روب pr‏ ونانالي ساروت .. (راجع والتررید) 


الوجود crawl‏ ار العجریبی Ontic‏ 

هو مجال معرفي يت ركه هیدجر للعلوم التجريبية؛ أي 
دراسة Gl‏ والتکنولوچیات. بعبارة أخری الوجود التمین 
بالنسبة له مجال متفصل Los‏ هو وجودي. 0۳1۱0101621 
الرحودی مجال معرقي حاص بالفلسفة ویهتم بالوجود 
الحقيقي . (راجم جولدمان) 


i الساخرة‎ Sal أو‎ clay ht 
ریعرنها‎ up y يونانية تعلي «أغنية جاثبية‎ LAS 

مجدي وهبة Y‏ «محاکاة نص أدبي أو أثر نى أو سمات 
ميرة taint)‏ معروفة: بحيث تراعي BAR „alas‏ 
الأصلي أو ميزات هذه الشخصية؛ ويكوت ذللك day‏ 
الإضحاك ؛ لا لما يه من تهکم Laly rin‏ لبراعة ماقيه من 


Parody 


تقلیده - 
البريطيقاء أو الشعرية Poetics‏ 
السطلح يرجم إلى عنوان کتاب أرسطر الذي ترجمه 


شكري ale‏ وغيره إلى «ض الشعره , رأصیحت الكلمة في 
المصطلح الحديث تعني كل ماله علاقة بشعرية العمل الأدي 
ole‏ أي بنيته وسماته الفلية. (راجع مقاله والترريد) 


الوعی المکن Possible Coneiouimess‏ 
ie‏ آقصی فهم للواتع يمكن أن يصل ال Pr‏ 
ام لق ما N‏ في الاعتبار ee‏ إليه 
دالة. ail‏ مجال pees‏ فيه أن alasti TOT‏ لطبقة 7 
دون أن یکون هناك تعدیل جوهري في رعيها الجمعي. 
وترتبط مقولة الوعي SA‏ لو کاش بالوعي 
الفملی Real‏ . (راجم مقالة جولدمان) 


past‏ الاشکالی 
فى ١‏ نظريةالرواية» ؛ ویستخدمه جولدمان فى تطویر منهجه نحو 


Cast‏ وعدم جو ده يفضي 


Problemalic Hero 


علم اجتماع للروابة . ويعني الصطلح ذلك البطل الذي يسعى 
نحو قیم اصیلة في عالم کمه لیم متفسخة؛ ومن ثم فهو 
nn‏ آو pl‏ ایضاء ولذلك فهو بطل 


اصل طريقة التقديم  Radical of Presentatiom‏ 
مصطلح نورلروب فراي. يحدد بناء عليه تصنيفه 
للانواع. فما يحدد اللوع هر العلاقة التى LES‏ بين الشاعر 
وجمپوره + فالكلمات يکن أن e‏ ققدم slays‏ ويتلقاها 
مشاهد( Cr pat‏ ريمكن أن : Elze‏ (شعر) » ويمكن أن 
تکب لقارئ (قص نثري) ‏ (راجع تودرروی) 


نص یمکن قراءته Readable text‏ 

مصطلح OY),‏ يارت . ريعني به النص التقليدي الذي 
يستطيع القارئ أن يلم بتقاليده من اليداية ؛ ومن ثم یتحکم 
في حر كتة ومراوغته ويستطيع قراءته في المهاية. وبارت يضم 
هذا pl‏ ع من النص تي مقابل النص الذي لایمکی 
قراءته unreadable‏ -ء أي الراوغ دائماًء أو ah‏ 


Residual literature 
يشير الصطلح إلى الأب الذي لایمکن أن يدخل‎ 
wy الأنواع القائمة والعروفه ؛ ومن ثم یف‎ E في‎ 
ويعطي نقاد مابعد الحدانة آهمية‎ . gall حارج النظا م‎ Lota 
(راجم کلر)‎ gira يقاوم‎ sab خاضة لهذا الأدت‎ 


Mat! أدب‎ 


الرومانس „ لله Romance (AJA!‏ 
رالهرى المدري, 0 عاطفية Ale‏ 


Rules of The game أصول الله‎ 

مصطلح un,‏ مصطلع االتقالیدع : أي مجموعة 

القواعد والعادات ded‏ التي يتفق علها الكاتب والفاری 
ضما نیمایتسل er‏ اديي معين . er)‏ مقاله کرهن) 


الهجاء Satire‏ 
نرع أدبي في الاداب الغربية. ظهر منذ الاداب 
الكلاسيكية واللائينية: رتطرر بعد ذلك راعد أشكالا 
مختلفة.. وأهم سماته الميل إلى حاط الجد بالهزل والشعر 
بالشر.. إلخ. عند فراي هو أحد أساطير الادب الأربعة: 
dei KI‏ والرومانس » والتراجيديا؛ رالهجاء. 


(TT) 


متوالية Sequence‏ 
يشير الصطللع أساساً إلى مقطوعة تغنى بعد 

يعني في اللقد الأدبى مجموعة من المقطوعات الشعرية أر 

الملحمية المترابطة پطريقة ما. أو مجمرعة من القصص القصيرة 

الشکاملة. (راجم مقالة لرشر) 

Sonnet السریت‎ 

نهابة القرت الثالث عشرء ثم نطرر بعد ذلك في آرروبا APS‏ 


الترامينة والتعاقبية Synehronic and Diachronic‏ 
السطلح برجم إلى «دي سوسیره » وعتده أن اللغة 
یمکن دراستها في عناصرها التزامنةء أي الموجودة في زمن 
واحد. وهر مدحل یختلف عن مدخل آخر یبعث العناصر 
المتتابعة أو المتعاقية Lang‏ أي التي حل آحدها محل الآخر عبر 
الزمن. رقد اتسع استخدام مصطلحي سوسير وانتقل إلى دراسة 
الأنظمة الأدية» بحيث أصبح يشكل منظوراً منهجياً یمکن 
استخدامه في مقاربةكل الظواهر: اما بشكل متراس» از 
بشكل ناريخي متعاقب. 


احور السيافي راغرر الاستبدالى 
Syntagmätic and ۵‏ 

a AN‏ من نائیات دی سرسیر, یلخصها محمرد 
ae?‏ حجازي كما يلي ۰ #تنظیم الکلمات في تتابع. ۰ وهي 
aL.‏ من الأصوات المتتابعة oda) Uh‏ الکلمات ترتبط 
ببعضها البعض بعلا قات يحددها النظام اللغوي في کل a‏ 
رشي (al) La abs‏ > وذلك de‏ علاقات الكلمات 
الآتية في جملة الشرط ؛ إن حضرت فهمت الوضوع PIE‏ 
شک من ذلك es‏ یمکن writ de dl‏ 
هي العلافات pl (ii Y)‏ الجدرلة وقد Ja‏ استحدام 
هذه Lal itll‏ إلى الملوم الأخخرى. ومنها النشد ga Ml‏ 


التيمة (المو ضرع) Theme‏ 

التيمة ليست مرضوع العمل بقدر ماهي Sl‏ 
احورية فيهء والتي قد تأني بشكل مباشر أر غير مباشر. وعلى 
سبيل الال فان التيمة في مسرحية «ععلیل» هي ١١‏ 


Pf) 


تیماتی (مرضوغاتي) Thematic‏ 

یفرق فراي بين نرعین من الصيغ الادبية؛ الصیغ 
الخيالية أو القصصية التي تعرض Ue‏ خيالياً فيه شخصیات 
متخيلة يكرك فعلها أقل سا ار مثلنا أو أقرى منا.. وصيع 
مرضوعاتية تحمد على تقديم الأفكار ونكوك العلاقة فيها 
باشرة بين ll‏ وليست بين القارئ وشخصيات 
العمل . 


Tone deis! 

نی الاصل DEER A ag‏ سمه شخاصية 

الكاب (als ell als)‏ 1 انیکاس لاسلوبه؛ ;= النفسية؛ 

Unwritten Poetice 2. بو پطیقا‎ 

عبارة gly,‏ بوجيلوللي؛ وبقصد بها elev Ol‏ 

والأشكال الأدبية کانت موجودة ولها قواعدها في las!‏ 

الكتاب والجمهور قبل أن تتحول إلى بويطبقا مكتوية على يد 
المنظرين والنقاد فيما بعد. (راجم مقاله ريد) . 


الحاصلة Vertsm‏ 
بزعة للاعلاء من شأن العادى على البطلی في الفن 

sale (راجع‎ 
Vertical Transcendence ‚del Ay 


العيارة التي يصف بها جولدمان سحي البطل 
الإشكالي نحر قيم أصيلة رغم تفسخ العالم الدي يبحث فيه 
والعبارة مأخوذة عن ريئيه جيرار. راجح مقالة جولدمان) 
إمكانية مشابهة الراقع Vraisemblance‏ 

المممطلح نقدى قديم لكنه في النقد الفرنسی المعاصر 
يشير إلى مجموعة العناصر في العمل الفني» التي تدعم 
إمكانية مشابهته للراقم» وتضفي عليه قدراً من االطبیعیةه سواء 
كانت هذه العناصر عي تشابهه مع الراقع الفعلي» أو مع 
الثقافة العامة ؛ أُومم التقاليد والأنراع الفنية السابقة المي یألفها 
ts jab‏ 


حين اوستن ۱۷۷۵۱ - ۱۸۱۷) 
Austen, Jane‏ 
روائية امحليزية عنيت بتصویر حياة الطبقة الوسطی. 
من أعمالها ۵ ماه . 


چامتون باشلار ۱۸۸۶۱ — ۱۹۳۲۲ 
Bachlar, Gaston‏ 
فیلسوف فرتسي شقل كرسي الفلسفة (فلسفة 
العلرم) كي السوربرن ۱۹8۰ - ۰۱۹۵۵ ربط الفلسفة؛ 


میخائیل یاختین (۱۸۹۵ -۱۹۷۵) 
Bakhtin, Mikhail‏ 
من الشکلانبین الررس. طرح أراءه في القص» رفي 
الرواية نوعاً أدبياً» وذلك في کنبه التي ترجم أكثرها إلى 
العربية. أهمها: «شعرية دیستونسکی» ۱۹۲۹ «اللحمة 
والرواية؛ وه‌أشکال الزمان رالمكان في الروایةه» ودالخطاب 
الررائي؛ . 


أنوريه دي بل اله. ۱۷۹۹۱ - ۱۸۵۰) 
Balzac, Honoré de‏ 
کالب فرنسي شهیر. تأثر في بداية حياته بالکاتب 
لاجليرى والترسكرت أشهر روايانه سلسلة «الكوميديا 
SAY‏ 
Y,‏ يارت Barthes, Roland‏ 
„su‏ فرنسي شهیر. مرت رحلته ll‏ بمرحلتین 
رئیسیتین البنيوية» وما بعد البنيوية. لتاملاته النقدبة صدی واسع 
في الفکر النقدي العاصر. ترجمت ممظم كتبه إلى العريية 
أشهرها 7 درجة الصفر في الكتابة «درس the Speed!‏ «النقد 
المنيوي للحكاية: ١‏ لذة النص؟ . 


قائمة ببعض الاعلام الوارد ذکرهم فی الکتاب 


چیوفانی بوكاشير (۱۳۱۳ - ۱۳۷۵) 
Boccaccio, Giovanni‏ 
قاص إيطالي. راحد من الرواد الأرائل للقص 
الحديث؛ اعتبر كتابه «الدیکامیرون» أو الحكايات العثر من 
أوائل الکتب القصصية . 


أرنست كاسيرر ۱۸۷۱ - ۱۹۶۵ 
Cassirer, Ernest‏ 
فيلون ألاني, اهتم بفلسفة التاريخ والفن. أهم 
كتبه دقلسقة الأشكال الرمزية؛ ودمقال عن المنهجة وامشكلة 
الم Tas‏ 


چررچ لويس بورخیس (۱۸۹۹ - ۱۹۸۹) 
Borges, George Luis‏ 
قاص آرچنتيني شهیر. تأثر إلى حد بعيد بالکتابات 
vag a‏ وخاصة ألف ليلة ولیلة. رائد ما يعرف بالواقمية 
السحرية. 


الکند باومجارتن (4 ۱۷۱ AVY‏ 
Bumgarten, Alexander‏ 
عالم جمال ألائي» يعد مؤسس علم الجمال؛ تلمیذ 
لیینتز, له کتاب عن elen‏ الجمال من جزعین. 


Albert Camus CVA - ۱٩۹۱۳( کامو‎ o! 

oido لرنسي ؛ رحردي تزعم ماعرف‎ cal 

عرفه قراء العربية في کتابات عديدة. آشهر مؤلفاته «اسطورة 
سيزيف1 ۲ ۱۹۶ ولالانسان المتمرد ANG OV‏ 


«ro, 


)1515- ۱۵ ۶۷( ميخيل دي میرفاتس‎ 
Cervants Saavedra, Miguelde 


قاص إسياني شهیر» عرف بریادته لفن الروابة من 


)٩۹۰ RAMO اتطون تشيكوف‎ 


Chekhov. Antone 


کالب روسي شهیر من رواد القصة القصيرة في 
العالم t‏ كما کب be‏ من السرحیات dell‏ صدرت ol‏ 
کتاباته e‏ مجلدات بالعربية عن دار رادوجا بموسكو. 


كليمتعس السکندري 


Clements of Alexandria 

واحد من الأفلاطونین امحدئین في الاسکندرية عاش 

في القرن الارل الميلادي؛ دافع عن الثقافة والفلسفة المسيحية 
في مراجهة الفلسفة اليوتانية القديمة . 


بنديتو کروتشیه SAND‏ - ۱۹۵۲) 

Croce, Benedello 
جمال ايطالي» الفن عنده حدس وتعبیر.‎ A 
. الأنراع رتصنیفی الأعمال الفئية‎ al ab عرف برفضه‎ 


جاك ديريدا Dernda, Jaques (= ۱٩۳۰۱‏ 
فيلسرف وناقد فرلسي من تقاد مابعد الينوية وهو 
مؤسس النقد التفكيكي كتب دراسات هامة في الفلسفة 
(عن هوسرل» وکانط» ونبتشه» رمایدجر..) رفي الادب 
(عن روسره وباناي» ومالارمیه؟ وفي الأشربولوجيا (عن 
شتراوس) رفي التحلیل النفسي (عن فرويد: رلا کان ..) وفي 
اللغوبات (عن سوسیر؛ وییتفینست, وسیرپل..) ترجم القليل 
من مقالاته إلى العربية . 


شارلز FAA YO pS ys‏ — ۱۸۷۰) 
Dickens, Charles‏ 
قاص إمجليزى شهير. أهم مؤلفاته. illo‏ 
ر ديفيد کویرفبلدا ودالتوقعات العظمى» و حكاية مدنیشین) . 


Dupont, Pierre )۱۸۷۰ — SAYS) بيرديرنت‎ 


NY 


Eliot, George ۱۸۸۰ - 1۸44) جورج إليرت‎ 


فاصه إجليزية شهيرة. اشهر روایانها ( مید یلمارشا . 


جرستاق فلوير SAYS)‏ - ۱۸۸۰) 
Flaubert, Gustav‏ 
کالب فرنسي شهیر. آهم ald),‏ «مدام بوفاري‌ار 
«التربية العاطفية» وقد ثرجمتا إلى العربیة. 


Forester, EM AVe - ۱۸۷۹۱ فررستر.‎ -al.l 

کاتب وناقد os ltl‏ شهیر صاحب کتاب + OS‏ 

القصة؛ الذي ترجم إلى العربية» ررواية «رحلة إلى الهندة وقد 
ترجمت أيضاً إلى العربية . 


سيجمونل فرديد ۱۸۵۲۱ ۱۹۳۹) 


Freud, Sigmund 

عالم نمساري؛ مؤسس التحليل النفسي. آشهر 
أعماله اتفمیر الاحلام» وامقالات حول النظرية الجنسیةه 
حرف BS‏ في التحلیل النفسي مثل «عقدة 


أوديب6 ۰ 


Frye, Northrop )( نورثروب فرای‎ 

اقد كندي شهيرء اهتم بالقد المعتمد على 

الأسطورة واشتهر بکتابة «تشريح dl‏ ۱۹۵۷ الذي ترجم 
أحيراً إلى العربية . 


ويليام فوكبر (۱۸۹۷ (VAVY—‏ 
Fulkner, William‏ 
کانب أمريكي شهیر. حصل على جائرة نوبل 
۰ أشهر اعماله: «الصوت والغضبه ردبینما sl‏ 
am‏ اهتست أعماله rd‏ الامريکي. 
چیرار جبنيت Genette, Gérard O‏ 
ارتبط مع بارت وتودوروت يدورية Poetique‏ 
الفرنسية . وبرتبط عمله نوع من التحلیل البنيوي (سيموطيقي 
- لنوي» آشهر اعماله :صرر 5ثا !لاع 157/171 ؛: راصور 
pyayi ۲‏ ۱۹۷۲/۳ ومي JE‏ لأعمال 
يروست وبلزاك . 


Girard, Rene چیر ار()‎ y 
راحد من أكثر الفکرین تأثيراً في الدواثر الثقافية‎ 
الفرسية والأمريكية. ندرر أعماله على نظرية القص وعلاقتها‎ 
المعرفية الأحرى. يعد كتابه الباكر «الكذب» والرغبة‎ ger 
رالرواية: الذات والأحر في البنية الأدبيةة 961 ١واحداً من‎ 
. كلاسبكيات النقد الأدبي‎ 


ألان روب جربيه (IT‏ 
Grillet, Alan Robbe‏ 
راحد من أشهر الکتاب الفرنسیین وعرف بريادته 
للرواية الجديدة. أشهر رواياته: «الغیرةه واالتلصص؟ ترجم 
كتابه انحو Uy‏ جدیدة» إلى العربية. كما ترجمت 
مجموعته القصصية «لفطات . 


CAPA AYY) hea 
Hegel, George wilhelm Friedrich 
الفلاسفة الکبار الذين‎ je الفیلسوف الأ لاني المالي‎ 
تمیز نکرهم بالشمول والرحابة. كان مهاداً للفكر الوجودي‎ 
والماركسي فيما بعد. كان منهجه جدلیا دياليكتيكا ولکنه‎ 


بریت هارث Harl, Bret CSA ۲ - VAT‏ 
ادب أمريكي . Laili wg‏ القصيرة. rly Ns‏ 
والسرحية . تمیز بالسخرية. آشهر اعماله قصة «طفل المعسكر 


. ۱۸۷۰ وقصيدته السردية ولغة الصراحةه‎ VATA (1 bel! 


|رنست هيمنجراي ۱۸۹۹۱ AASA‏ 
Hemingway, Ernest‏ 
من آشهر القاصین الامریکیین, حصل على جائزة 
توبل ۱۹۵۶ کت عدداً من الروابات رالقصص القصيرة 
المتميزة آشهرها «الشمس تشرق tole e hay e‏ 
وا ئلوج کیلمنجاروه ولالعجوز والبحر . 


Henry, O )۱۹۱۰ ANO هري‎ y 

اسم مستعار للقاص الأمربكي وبلیام سيدني بورتر. 

اشتهر پقصصه التصيرة. كاك Like‏ بموبامان وزولا ey‏ 

عرف بمقدرته على البناع القصيصي احکم اشهر أعماله ؛ 

#اللاپین الأربعة0 ۰۱۹۰ «قلب الغرب» ۱۱۹۰۷ «مشردون 
وضائعون: ۱۹۱۷ . 


James, Henry (IVA ۱۸۶۳( هدری جيمس‎ 

کانب امجليزي شهیر. ونضلا عن آعماله القصصية 

فقد اشتهر بمقالاته النقدية التي جمعت مت عنوان (فن 

القص) كان مذهبه يقوم على إضفاء الطابع الدرامي على 
الفص» pay‏ المنهيج الذي طرره بيرسي لوبوك فيما بعد. 


۱ )۱۹ ۱-۰ ۱۸۸۲( جيمس جريس‎ 
Joyce, James 


الکاتب الا جليزي الشهیر صاحب رواية «عرلیسه 
ومجموعه «أمالي toka‏ 6 و کلاهما مترجم إلى العربية. daly‏ 
من ANGINA‏ 


4۱۸۹۰ — ۱۸۱۹( جوتفريد كيلر‎ 
Keller, Gottiried 


كائب سويسري واقعي یکتب بالا لانية . أشهر U,‏ 
(هنریش الا حضر» تأثر ya‏ برواية جوته «نیلهلم -fl‏ 


Lautréamont ۰ ۱۹۲4 - SAAT) كافكا‎ plá 
قلق الاتسان‎ gan روائي نمساوي. تميزت آعماله‎ 
الحديث.‎ 


لوتريامون CAV. - NAD‏ 
شاعر GIT)‏ فرنسي» ترجمت ررابته alle‏ 
مالدرروره إلى العربية . 


Lautréamont 


)۱۷۸۱ NVA) zu] 
Lessinng, Gottholel Iphrai 
اند رکانب سرحي آناني. وبمد أول مسرسي ذي‎ 
SAL OS lo ناد في تاريخ الأدب الألماتى . عرف بکتایه‎ 
بصنف الفنون وفقاً لاهتمامها يالرمان أو الکان.‎ 


Lubboch, Percy )( لوبوك‎ en 

ناقد el‏ عرف يكتايه or‏ الفص الذي يعد 

تطوبراً لنظرية هنري جيمس في القص الدرامي» الذي ييتعد 
بالقص عن صوت A‏ 


AAYY- ۱۸۸۵( جورج لرکاش‎ 
Lukacs, George 


من أشهر نقاد الرواية. حاول أن يحدد مكاتها کتوع 
أدبي انطلق من النظرية ركسية. بعض کنبه مترجم إلى 


YY, 


العربية مثل (التاریخ EN‏ الطبقي» وددراسات في الوائعية 


استیفان مالارمیه VAEV)‏ - ۱۸۹۸) 


Mallarmé, stéphane 
. شاعر فرنسي. يعتبر مؤسس الدرسة الرمزية‎ 


Marlraux, André (44¥% - ۱۹۰۱( أندريه مالرو‎ 


روائي رکانب سباسي فرنسي آشهر روايانه 9المصير البشري 
۳ 


بول دی مان Man, Paul de O‏ 
اقد تفكيكي معروف. ولد في بلچیکا ودرس في 
جامعات کورنیل» وزیررخ» وحون هوپکنز. أستاذ AA‏ 
المقارن رالفرنسي في جامعة ييل کتب عن بلاغة النقد 
الأدبي المعاصر (النقد الجدید- البنیویة- مابعد البنيوية, 
بالاضافة إلى النقاد الأوروبيين الطلیعیین) آشهر آعماله 
«السمی رالبصيرة0 ظهرت أول كته التقدية عام ۱۹۹۵ , 


ترماس ob‏ (هلام Mann, Thomas (1180- ١‏ 
روائي ll‏ ؛ عرف بعداثه للفاشية أشهر ررايائه ‏ ايوسف 
uch‏ 


میناندر Y)‏ ؛ ۳ - Menander (pu ۲٩۲‏ 
مؤلف مسرحي بوناني. راحد من أبرز شعراء 
الکومیدیا الا A‏ 


(AAY SATS) دیمتری مندليف‎ 
Mendeleev, Dmitri 


كيميائي روسي وضع J‏ جدول دوری للعناصر 
الكيميائية عام (LAA‏ 


(SARA - VASA) هيرمان میلقیل‎ 
Melville, Terman 


روائي امربكي عتي يتصوير حياة البحر. 


Millon, Hohn 0 (VW£- 41'۸) چون ميلتون‎ 

شاعر الننليزي. أعظم شعراء ZEN‏ بعد شیکسبیر, 

آشهر اعماله ملحمة wy Alla‏ المفقود» التي ترجمت إلى 
العربية . 


۳۳/۸ 


فرد رباك نیتشه VALE)‏ - :190( 


Nielzsche, Friedrich 
شهير؛ بشر بالانسات الاعلی أو‎ A فیلسوف‎ 


¿Ola y gue 
Pliny ق. ع) الا رشاد‎ ۱۸۶ VO!) بلینیوس‎ 
. عالم رومانی صاحب موسوعة التاریخ الطبيعي‎ 
Pliny AAN م)‎ ۷۹ - IND بلينيوس‎ 


خطیب ررماني ترك مجموعة ضحمةمن الرسائل 
الشحصية الى نتمیز بقيمة أدبية کبری. 


Poe, Edgar Alain ۲۱۱۹۶ - 14° D py JE 
PRT للمنطق: أشهر أعماله‎ sal, فیلسوف علم‎ 


ادجار (NASM ۱۸۰ „ON‏ 
Poe, Edgar Alain‏ 
فاص وشاعر أمريكي شهیر يعد من رراد القصة 
المصيرة كتابة ونقدا. 


مارسيل بروست (۱۸۷۱ 29855 


Proust, Marcel 

ررائي فرتسبي. آبرز ملي الرواية النفسية وتبار الوعي 

عرف يراوته الشهیرة #الیحت عن pl‏ الفقرده وقد 
ترجمت إلى العربية. 


Radcliffe, Ann GAYY—- ۱1۷714) راد كلف‎ of 
روائية إتجليزية تميل أعمالها إلى الغموض والرعب.‎ 


آرثر CLASS - ۱۸۵ 4( pros,‏ 
شاعر فرنسي تأثر يه شعراء المدرسة الرمزية هجر الشعر 
شاباً؛ وعاش مشامراً. 


Rimbaud, Artuer 


CVANE - NE) مار 5„ دي ساد‎ 
Sade, Marquis de 


الجنسي . 


فر دیناند دی سوسیر (۱۸۵۷ - ۱۹۱۳) 
Saussure, Ferdenand de‏ 
عالم لغة سوسري درس في چینیف ثم لییزج» ظهر 
بعد دقاته كتابه الهام الذي يضم محاضراته Ol par‏ (دروس ئي 
علم اللغة الحدیث» وقد ترجم إلى العربية. 


والتررسکوت (SAY — VYY‏ ا Scott, Walter‏ 
ررائي اسکتلندی أشهر اعماله «ایقنهوه . 
چون ميريل () Searle, John‏ 
عالم لفة شهیر. اشتهر بنظرية آفعال الکلام. و کنابه 
«أنعال الكلامد : درامة في فلسفة اللفة4 ١955‏ . 
جور ج سيميا Simmel Georg‏ 
عالم فيلسوف ثقافة عالم إجتماع tac, ctl!‏ كتابة 
عن «المترربرل رالحياة i tia dl‏ ۱۹۳۰ أهم ما كتب في 


سرف ر کلیس LAN)‏ £ ق.ع) Sophocles‏ 


بسر حيته د أرديبة . 


بارو E‏ سبینوزا (AAVV PUPS)‏ 
Spinoza, Baruch‏ 
نیلسوف هولندى. كان من اکبر القائلین بوحدة 
الوجود. 


Stendal, Henri 6۱۸۶۲ — ۱۷۸۳( هنری ستندال‎ 


- فرنسي . آشهر أعماله ١الأحمر والأسرده‎ sly 


يحون شتاينيك ۹٩۸ - ۱۹۰ D‏ ۱) 
Sleinbeck, John‏ 
روائي آمريکي تميزت اعماله بالواقعية» منح جائزة 
bys‏ ۱۹۱۲ . 


Tolstoy , Leo (19%: — SAYA) لير تولستري‎ 


روائي روسي شهیر. آشهر أعماله «الحرب والسلام». 


Valéry, Paul )۱۹۶۵ - ۱۸۷۱۱ بول قالیری‎ 


شاعر فرتسي. أحد أركان الدرسة الرمزية. 


Woolf, Virginia ۱۹4۱ - ۱۸۸۲۱ رولف‎ Lio 
روائية اجليزية من کتاب تيار الوعي اشهر ررایانها‎ 
(مسزدالوای؟.‎ 


Welty, Eudora NN ایردررا ویلتی‎ 
. ۱۹۱۶٩ cia ih والتفاحات‎ 


Zola, Emile )۱۹۰۲ ۰-۱۸۰۱ Y fel 
روائي فرنسي» راد للدرسة الطبيعية. آشهراعماله‎ 
1 9 My 4 Je pro 


4 
e 


YYA, 


Tezvelan Todorov (— ۱۹۳۰۱ ترفيتان تودرروف‎ 

واحد من النقاد gl‏ ن الفرسییر — „aal‏ م بجمع 

rad نسیة‎ ally E جمشها‎ ja الروس‎ P| اتدسال‎ 

a l ادبي! )6 شیر یه‎ E yl دیویه‎ a lka : «الفاتتامحياك‎ PEA 
بعص مؤلفائه إلى ی العربية‎ a y 


Tony Bennet نرتي بيايست‎ 

AS المار‎ NN Ea ین‎ a Ar A 
we 

Jonathan Culler O کلر‎ OL ps 


واحد من البا-حتين الکبار الهتمین بالبنيوية وما بعد 
الينيوية. آهم مؤلفاته «الویطیقا التیریة: ۱۹۷۵ ردملاحقة 
nol Sal!‏ ۱۹۸۱ . 


Thomas Kent )( كدت‎ up 

واحد من دارسي نظرية النو ع .. نشر كتاباً NL‏ 

حول نظرية النوغ. كما نشر مجموعة من القالات حول 
نقس الوضوع. 


Charles May )( شارلز ماي‎ 

يدرس في جامعة كاليفررنيا. نشر مايزيد على عذرین 

Yas‏ عن القصة القصيرة منذ ۱۹۶۵ حى OY‏ وهو بحرر 
الكتاي الهام 1نظریات القصية القصيرة! . 


Ralph Cohen O رالف کوهن‎ 

اقد Spl‏ . من الهتمین بالتظرية الأدبية العاصرة. 

ومحرر لا کثر من AS‏ حول هذا الوضوع. نشر محموعة 
هامة من المقالات حول نظرية النوع, 


الساهمون فی هد | الکتاب 


روبرت لوشر Robert Laucher O‏ 
عضو في هيئة لكرير دورية هري pM prem‏ 
مقالات في الأدب الامریکی. ومتذ أن حصل على الد کنوراة 
عام MA‏ حول iail chen‏ المصيرة الاقايمية تي 
أمريكاة وهو براصل الا حتمام gA‏ الموصرع 
روبرت شولر Robert Scholes O‏ 
واحد مى ola‏ القص المرژفین. پشرف على ددرية 
aly dis‏ مد VATA‏ آهم مولعاته Ana‏ المردن" ۱۹۲ 
di Vb‏ م رویرت dy salty yh‏ في Woo Yl‏ ¥ . 


)۱۹۷۰ - ۱۹۱۲ سیان جولدمان‎ a) 
Lucien Goldmann 
تاقد فرنسي تزعم منهجاً نقدياً عرف باسم «البنرية‎ 
كية. وهر واجد‎ My یجمع بين عاصر من المندوية‎ pe 
می رواد علم اجتماع الرواية. أهم كتبه «الإله الخفيه زا نحر‎ 
. للرواية»‎ gen عم‎ 


ميشيل فوكو (۲۷ ۱٩‏ — يمون Michel Foucault‏ 
راحد من تقاد مابعد الحداثة ‏ كان من ST‏ المفكرين 

تأثيراً في الدوائر الثقافية الفرنسية والعالمية. ركان لاعماله في 
مجال الفلسفة؛ رالتاريخ؛ والتقد الأدبي أثر هائل. رعو يجمع 
بين هده الفروع المعرئية محارلاً دراسة الخطاب وتصنیفه؛ 


وهذا هر موضوعه الرئسي . ترجمت أكثر كتبه إلى العربية. 


Walter Reed O والترريد‎ 

يحمل في wa‏ تکساس. عضر في جممية «تاريخ 

A all‏ ندرس الآن Yael‏ مثل Ojon‏ کیشوت! واروايات 

الشطاره نشر LES‏ بعئران «تأملات حول البطل» عن البطل 
الروماتيکي في قصص الترن التاسع عشر 


۲۶۰۱ 


1 نظرية النوع A‏ 


۳۳ Nea و ایو‎ EEE sis و هه‎ Was Se ie eer رالف کرهین : التاریخ والنوع‎ qe 
۳۹ EE ETE EE E ere oe a E eae RES ay ee NS تزیفتان تودوروف: الأنواع الأدبية‎ > 


+ توماس کلت : تصنیف الانوا ع SO. airada‏ 


[ القصة القصيرة والرواية نوعية أدبن VS iia‏ 
pre‏ مای : التحفيز الا ستحاری في yaa)!‏ القصیر O E‏ 
رویرت TP‏ متوالية القصة wal‏ 3 - کتاب معتورح AV ii‏ 


de 


=> 


۱۶8 E PEC UI RE st عروض نقدية‎ [Y] 

+ لوسيان جولدمان: مقدمة إلى مشکلات علم اجتماع الروایة .سس ۱۰۷ 
والثر رید : مشکلات بریطیما الرواية Mo” mea ii iaa ds abge‏ 
روبرت شولز: إسهامات المدرستين الشكلية والبنيوية في نظرية القص 9 E MERMERO‏ 
+ توني بینیت: سرمیولوچیا الأنواع: عرض نقدي ee eee‏ ا 


+ 


> 


]٤[‏ ما بعد الحداثة ف 
GUL > +‏ کلر: نحو نظرية لادب اللانو ع On E Oca we eX bh ea siete‏ ا رآ( VQ) oee‏ 


۱۹۹ A er ARA A a iN wa Sw ata Sow e ملف ؟‎ ¡sala : Sy میشیل‎ > 


wur =‏ کوهین: هل لو do‏ أنوا ع مابعد حدائية ؟ AS‏ ی ی مد شوه Udo teen‏ 
* قالمة پعض الصطلحات الواردة في الکتاب E ees‏ 


ul +‏ ببعض الاعلام الوارد ذ کرهم فی الکتاب YPO reece ee‏ 
+ الساهمون فى هذا الكتاب ena ah ur‏ تس شا قود او ع te‏ دح وا ات را parle Gree Bn‏ ی ده ماده e se‏ ور ۶۱ ۲ 


9 
elo 


مطابم انترناشیونال برس ت : ۳۲۷۲۲۵۹ 


en x تست‎ > * 4 EE 
2 ۲ 2 ESE 
AS 


a A 
DAA 


